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E SCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 
Heft 10 / 27. Jahr Oktober 1960 


Wo ist echte Tradition? 


Dies war der Titel eines „Streitgesprächs“, das der Westdeutsche Rundfunk zum Abschluß des 
 Weltmusikfests der IGNM in Köln 1960 veranstaltet hat. Die Referenten waren Pierre Boulez 
(Paris — Baden-Baden), Dr. Guillaume Landre (Amsterdam), Professor Dr. Leo Schrade (Basel) 
und Dr. Kurt Westphal (Berlin). Die Leitung der Diskussion hatte Dr. Hans Curjel (Zürich). 


Wir wissen zwar sehr genau, daß eine öffentliche Diskussion niemals zu klaren Entscheidungen 

führen kann, halten aber die in Köln ausgesprochenen Meinungen für interessant und aktuell 
genug, um sie unseren Lesern mitzuteilen. Wir sind daher der Musikabteilung des Westdeutschen 
- Rundfunks zu großem Dank verpflichtet, daß sie uns ihr Aufnahmeband zur Anfertigung unseres 
Manuskripts überlassen hat. Aus der mehrstündigen Diskussion bringen wir den ersten Teil in 
 extenso. 


, 


}  EURJEL: 2 


EN 
Er 


BR Meine Damen und Dee 


end 20. de, von Fe wir nicht wissen, wohin es die Erde und ihre Bewohner 
ihren wird — seit mehr als 50 Jahren also stehen die Künste in einem, im Vergleich zu früheren 
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an erhebende, behagliche oder genießerische Regungen des Menschen. Es scheint vielmehr, daß | 
die schöpferischen Vorgänge und die Art, wie sich diese Vorgänge abgespielt haben und ab- 
spielen, die besonderen Voraussetzungen für die Bewußtseinsaktualität geschaffen haben, die 
tektonischen und vulkanischen Erschütterungen, durch welche die Erscheinungsformen, in denen 
die Künstler hervortreten, von Grund auf sich verändert haben. Die Veränderungen vollziehen 
sich in einem kontinuierlichen Prozeß, in dem sich die unbegrenzte Vitalität des Menschengeistes 
auswirkt. 


Es ist zum Gemeinplatz geworden, in diesem Zusammenhang auf die fundamentalen Verände- 
rungen auf parallelen und anderen Gebieten hinzuweisen. Wir wollen deshalb weder von den 
bildenden Künsten noch von der Architektur sprechen, in der, um nur ein Beispiel zu nennen, die 
Wand als Bauelement und als psychische Abfriedigung ihre Bedeutung verändert hat. Auch die 
Atomphysik lassen wir abseits. Zwei Gebiete wollen wir aber erwähnen: das Gebiet der Kunst- 
stoffe, die die Beziehungen des Menschen zu den primären, sakrosankten Materialien und Struk- 
turen völlig verändert haben, vor allem aber die Medizin, die durch wahrhaft umwälzendes 
Geschehen — man denke an die mutative chemische Therapie oder an Operationen am offenen 
Herzen — unmittelbar und mit verändernden Konsequenzen in gegebene Naturzusammenhänge 
und Vorgänge eingreift. Die unorthodoxen Ereignisse auf den Gebieten der theoretischen und 


praktischen Wissenschaften werden mit Staunen und Hochachtung akzeptiert. 


Anders auf dem Gebiet der Kunst, für uns heute 
auf dem Gebiet der Musik. Seit eben diesen 
50 Jahren laufen Diskussionen, die sich nicht im= 
mer auf hoher Ebene bewegen: auf der einen Seite 
zustimmende Deutung und Interpretation, auch 
mit dem Rüstzeug wissenschaftlicher Erkenntnis, 
auf der anderen Seite Opposition, bei der vielfach 
Glaubensfragen und emotionelle Regungen eine 
merkwürdige Rolle spielen. Die Diskussionen be= 
ziehen sich auf die Veränderungen in der Musik, 
die sich seit der Auflösung bestimmter Bindungen 
ergeben haben. In diesem Sinne werden Atonalität, 
Zwölftonsprache, serielle Struktur und die Ver- 
wendung neuer Klanggebilde und Klangmateriale 
als Konsequenzen eines generellen Einschnitts be= 
zeichnet und empfunden. Diesen Veränderungen 
steht die Tendenz nach Kontinuität der musikali= 
schen Sprache gegenüber, die.innerhalb bestimmter 
Grenzen verbleibt. In allen diesen Zusammen-= 
hängen fällt immer wieder das Wort: Tradition. 
Es wird von der Traditionslosigkeit des 20. Jahr= 
hunderts und im speziellen der eigentlichen Gegen= 
wart gesprochen, von der Tendenz zur Destruk- 
tion, die von Bosheit und Zynismus, bestenfalls 
von unkontrolliertem Spieltrieb, genährt sei. 


Gewiß, der Begriff der Tradition als Hüterin von 
einmal entstandenen Ordnungen ist in unserem 
Jahrhundert von den schöpferischen Trägern der 
Veränderung in der Musik verdächtigt und be= 
kämpft worden. Ich erinnere an das Wort Gustav 
Mahlers: „Tradition ist Schlamperei“, das auf die 
Zustände an der Wiener Staatsoper gemünzt war, 
aber bis in die dreißiger Jahre geradezu zur Parole 
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wurde. Heute aber stellen wir fest, daß die Freunde 
der neuen Entwicklungen ihrerseits höchst Posi= 
tives über Tradition zu sagen haben, das vielleicht 
überraschendes Licht gerade auf die neuen und die 
neuesten musikalischen Entwicklungen wirft. 


Von unserem Gesprächsversuch sind natürlich 
keine Rezepte zu erwarten, vielleicht Einblicke. 
Wir wollen das Gespräch scharf und offen führen, 
aber ohne jene Unterstellungen, die von einer be= 
stimmten Art der Kritik zu allen Zeiten ins Spiel 
gebracht werden. Das Gespräch soll folgender= 
maßen ablaufen: Zunächst werden die vier hier an- 
wesenden Herren vier Erklärungen zu bestimmten 
Fragen oder Punkten, die mit dem Thema zusam- 
menhängen verlesen. Sodann folgt ein Gespräch 
im Anschluß an diese Erklärungen hier am Tisch. 
An einem bestimmten Moment werden wir eine 
Pause einschalten, und während dieser Pause sind 
Wortmeldungen aus dem Publikum möglich. Sie 
sollen auf einem Zettel gemacht werden, der an 
den Eingängen in Empfang zu nehmen ist. Diese 
Zettel sollen enthalten, zu welcher Frage, zu 
welchem Punkt der Redner sprechen will. Außer- 
dem soll der Zettel den Namen des Sprechers ent= 
halten. Ich möchte jetzt schon sagen, daß die Rede- 
zeit nicht länger als drei Minuten dauern soll, denn 
es ist ja nicht der Sinn einer solchen Diskussion, 
große Theorien zu entwickeln. Und nun bleibt mir 
noch, Ihnen die Teilnehmer vorzustellen. Es sind 
zwei Komponisten: Guillaume Landr& und Pierre 
Boulez, und zwei Theoretiker: Dr. Kurt Westphal 
und Professor Dr. Leo Schrade. Ich bitte Dr. 
Schrade, zunächst das Wort zu ergreifen. - 


\ 


SCHRADE: 


Wenn sich die Frage, wo echte Tradition sei, an 
den Historiker richtet, wird er zunächst wohl ge= 
neigt sein, sie auf niemanden zu beziehen, also 
sine ira et studio aufzugreifen. Denn nicht ohne 
weiteres wird er sich der besonderen Bestimmung 
unserer Frage zuwenden wollen: daß sie nämlich 
ihren Sinn in dem Streitgespräch zur Musik der 
Gegenwart habe. Darin ist ja gesagt, daß die 
Frage für jemanden gestellt wird: sie ist also das 
Anliegen des modernen Komponisten, was durch= 
aus nicht mit dem Anliegen des Historikers zu= 
sammentrifft. Sehen wir also vorerst einmal davon 
ab, wie es wohl auch angeraten zu sein scheint, 
die Frage nach der Echtheit der Tradition vor= 
läufig wenigstens aus dem Spiel zu lassen. 


Es heißt, daß Tradition alles umfasse — und das 
ist zweifellos richtig. Damit aber wird „Tradition“ 
zur Geschichte; sie ist dann nichts anderes als die 
Gesamtheit des musikalischen Geschehens. Doch 
ist eine völlig unartikulierte Geschichte, ohne eine 
Verteilung von Gewichten und Akzenten, ungei- 
stig und bedeutungslos. 


Merkwürdigerweise stellt man sich den Ablauf 
der Musikgeschichte als eine kontinuierliche Ent= 


RA IN TREE 
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wicklung vor, wobei man gleich an ständig wach= 
sende Steigerungen denken mag. 


Gewiß ist eine Kontinuität vorhanden. Wer aber 
den geschichtlichen Verlauf ausschließlich darin 
sehen möchte, versteht sehr wenig von Geschichte. 
Das wäre ein Ablauf ohne Rhythmus. Es mag 
wohl zutreffen, daß in der Geschichte einer Kunst 
letzten Endes nichts und für immer verlorengeht. 
Aber der geschichtliche Ablauf von Epoche zu 
Epoche, von Generation zu Generation, ist doch 
auch — mit Hegel zu sprechen — die „Furie des 
Verschwindens”. 


Nun hat sich der Musikhistoriker vor allem be= 
fleißigt, bei allen historischen Erscheinungen sozu= 
sagen den Vorspielen aufzuspüren. Gerade weil 
man so unbeirrt an die geschichtliche Kontinuität 
glaubt, erforscht man vornehmlich die Anfänge, 
die Vorläufer irgendwelcher geschichtlichen Er= 
scheinung, sie mag nun ein Phänomen des Stils 
oder auch die Leistung der künstlerischen Persön= 
lichkeit angehen. Wir mögen also über Anfänge, 
erste Anmeldungen einer Stilerscheinung und der- 
gleichen recht viel wissen. 


. 


LANDRE BOULEZ ; 
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Doch von dem anderen Geheimnis der Geschichte, 
dem Wirken der „Furie des Verschwindens” wis= 
sen wir nur allzuwenig. Es wäre von höchstem 
Interesse, uns die Geschichte einmal daraufhin an- 
zusehen, was in dem Wechsel von Generation zu 
Generation, vor allem von Epoche zu Epoche ver= 
lorengegangen ist — und sei es auch nur zeitweise. 


Wieviel eigentlich haben die Musiker einer neuen 
Generation bei solchem Wechsel im Ablauf der 
Geschichte von dem, was für sie Tradition bedeu= 
ten mußte, preisgegeben, bewußt abgelehnt oder 
gar ohne viel Rücksicht über Bord geworfen? 


In dieser Frage liegt gewiß eine außerordentliche 
Bedeutung, und ihre Beantwortung würde den Ge= 
schichtsverlauf als etwas völlig anderes darbieten, 
grundverschieden von einem fortgesetzten Auf- 
stapeln von „Tradition“, die schließlich doch heuti- 
gentags wie ein Riese vor uns stehen müßte. 


Um nur an die Phasen mehrstimmiger Musik zu 
denken, so sehe ich in den Daten etwa um 1250 
oder vielleicht schon etwas früher, zwischen 1310 
und 1320, um 1450 oder vielleicht etwas später, 
von den Einschnitten um 1600 oder 1750 ganz zu 
schweigen, geschichtliche Augenblicke, wo man sich 
mit Erregung fragen muß, ob nicht mindestens 
ebensoviel Altes aufgegeben, abgeleugnet, ja be= 
seitigt worden ist, wie man an Neuem gewonnen 


hat. 


Das aber sind ‚ganz andere Akzente in der Ge= 
schichte. Von einer „Kontinuität“ kann da schon 
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Pietro Consagra 
Colloquio fermo 
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gar nicht mehr die Rede sein. Da zeigt sich, daß 
„Iradition“ nicht immer schön und gerade in die 
Höhe aufgewachsen ist, sondern von je ein Ele= 
ment war, das man längst schon in gefährdeter 
Lage gesehen hat. 


Man sollte sich doch nicht vorstellen, daß nur wir 
etwas von der Besorgnis um „Tradition“, von den 
Ängsten wissen, etwas könnte in die Brüche gehen 
oder sei schon in die Brüche gegangen. Solche Sor= 
gen sind in Wahrheit doch sehr alt. 


Damit stehen wir aber vor unserer heutigen Frage, 
die entschieden auf den modernen Komponisten 
zu beziehen ist. Nicht daß der Historiker dem schaf- 
fenden Musiker unmittelbarer Helfer sein könnte, 
der ohnehin solch arrogante Hilfe ablehnen würde 
und müßte. Aber auf ganz anderer Ebene sprechen 
wir für den schaffenden Musiker, mag er nun da= 
von Kenntnis nehmen oder nicht. 


„Iradition“, meine ich, sie ist auch in der Ge= 
schichte fragwürdig gewesen, und mehr noch: im= 
mer ein Gegenstand des Besorgens. 


Die Bildung der Tradition als Geschichte ist keines- 
wegs zu etwas Unübersehbarem, Ungegliedertem 
aufgewachsen; sie ist keineswegs nur eine stän- 
dige Aufhäufung der Erfahrungen; sie ist längst 
schon in Frage gestellt worden, wie sie es auch 
heute ist und in diesem Augenblick: Tradition ist 
nichts Einheitliches, nicht ein Ganzes. Wenn man 
Tradition angreift oder mit ihr sich auseinander- 
setzt, so kann niemals etwas Totales, ohne Maß 


4, 
‘und ohne Bestimmtheit, gemeint sein. Denn so 
etwas existiert nicht. 
- "Das Verhältnis zur „Tradition“ bildet sich zuerst 
wenigstens immer durch die Beziehung des schaf= 
_ fenden Musikers zur unmittelbar vorausgehenden 
Generation, zur Generation der Älteren, und dabei 
sollte man Nietzsches Worte doch nicht ganz ver= 
gessen, daß „Väter viel zu tun haben, um es wie= 
= der gutzumachen, daß sie Söhne haben“. 
Das Verhältnis des Komponisten zur Tradition als 
„Geschichte“ kann nicht ein Verhältnis zur Ge= 
‘ samtheit des musikalischen Geschehens sein. Das 
wäre ja ganz unverbindlich, weil es zu vage ist 
und auch zu nichts führen kann. Dieses Verhältnis 
bestimmt sich vielmehr nur durch Akzente, die die 
Komponisten selbstja nach ihrer Erfahrung setzen, 
nach ihrem Wissen, und besonders, möchte ich 
sagen, nach ihren „Wahlverwandtschaften“, 
Ob nun gerade die musikalischen Erscheinungen 
der Geschichte, auf die bei solcher Wahlverwandt- 


| 
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LANDRE: 


Für mich, Dr. Curjel, meine Damen und Herren, 
ist die Situation ganz schwer. Erstens sehe ich 
meinen Freund Boulez hier sitzen. Für den bin 
ich der alte Idiot, der alte Traditionalist. Zweitens 
bin ich der einzige, der seine Muttersprache nicht 
sprechen kann und also gezwungen ist, zu ver= 
suchen, in einer fremden Sprache Dinge zu Worte 
zu bringen, die für uns alle sehr wichtig sind. Ich 
hoffe, daß Sie verstehen, was ich meine. 


Der Komponist wird auf verschiedene Weise, wenn 

er arbeitet — nicht, wenn er denkt —, wenn er an 

_ seinem Schreibtisch sitzt, der Tradition gegenüber- 
‚gestellt. Sicher hat jeder Komponist das gehabt, 
daß er sich nicht angenehm fühlt, sagen wir in 
einer Situation, als ob die geistige Atmosphäre, 

die ihn umringt, ihn nicht befriedigt. In diesem 
Augenblick ist es durchaus möglich, daß er sich 
äußern will, aber sich noch nicht bewußt ist, wie 

er das macht. Ist es soweit, daß das, was er ge= 
schrieben hat, ihn befriedigt, dann denkt er natür= 

lich nicht mehr daran: Was ist Tradition? Bin ich 

-  Traditionalist? Ja oder nein? Es kann aber natür- 
lich auch vorfallen, wie heute, daß man zu einem 
, - Streitgespräch herangezogen wird und daß man 

_ über diese Dinge speziell nachdenken muß. 


-.y 


Ich glaube, man könnte sagen, es gibt eine Kom= 
position, die in der Zeit, da sie entstanden ist, ziem= 
lich traditionslos erscheint. Die Älteren: unter Ihnen 
werden das auch erfahren haben. Ich erinnere mich 
"noch sehr gut an eine Erstaufführung eines Wer- 
 kes von Webern. Ich war damals noch ein Bub. 


schaft die Akzente fallen, auch die einzig möglichen 
„Echtheiten“ der Tradition darstellen, von denen 
hier die Rede ist, kann gar nicht allgemein ent- 
schieden werden. 


„Iradition“ aber im Verhältnis zur unmittelbar 
vorausgehenden Generation ist immerschon etwas 
ganz anderes. Zum Heutigen ist dabei zu sagen, 
daß für dieKomponisten, die gegenwärtig im Alter 
von etwa 25 bis 35 Jahren stehen, die Musik der 
Generation Schönberg, Strawinsky, Bartök, We= 
bern, Hindemith bereits „Tradition“ ist und nach 
biologischen Gesetzen sein muß. Gerade hier be= 
stätigt sich „Tradition“ als ein Verhältnis von Vä= 
tern und Söhnen, und was von der Generation der 
Väter im Werk der Söhne am Ende überleben wird, 
ist heute noch gar nicht abzusehen. Es mag sich 
abermals herausstellen, daß keineswegs alles ver- 
lorengeht. Doch ist für den Komponisten „Tra= 
dition“ niemals der Gral, und er nicht sein Hüter. 


Damals hatten das Publikum und auch sehr viele 
Musiker den Eindruck, der Komponist habe jede 
Brücke hinter sich abgebrochen. Das ist auch von 
einem Mann wie Schönberg gesagt worden. Es wird 
auch heute noch ab und zu geschrieben. Ich habe 
es z.B. vor zwei Jahren in einer hervorragenden 
holländischen Zeitung gelesen. Andere Werke gibt 
es, die vielleicht mehr an die Tradition gebunden 
erscheinen, und 10,12,25,30 Jahre nachher könnte 
man sich fragen und darüber streiten, welches von 
diesen Stücken eigentlich mehr traditionsgebunden 
ist. Ich denke hier z.B. an Schönberg und Debussy. 
Man könnte sagen, daß ein Werk wie „Jeux” von 
Debussy minder traditionsgebunden ist als Werke 
von Schönberg. Sie fragen vielleicht: warum sagen 
Sie das? Schönberg hat vollkommen gebrochen, 
jedenfalls versucht, zu brechen mit der Tonalität, 
was bei Debussy bestimmt nicht der Fall ist. De- 
bussy ist viel leichter verstanden worden, schon 
zu Lebzeiten, als Schönberg. Aber doch könnte man 
sagen, daß Melodiebau, Selbständigmachung von 
Klangfarben, Tonhöhen usw. speziell bei Debussy 
merkwürdigerweise vorkommen, während die post-= 
romantische Gedankenwelt Schönbergs vielleicht 
mehr traditionsgebunden ist als das Werk De- 
bussys, das man zuerst als mehr traditionsgebun- 
den gefunden hat und nun anders hört. Hiermit 
habe ich nicht gesagt — das ist hoffentlich klar —, 
daß ich „Jeux” für ein besseres Werk halte als 
„Pierrot Lunaire“. Es ist nicht maßgebend für die 
Genialität eines Werkes, inwieweit es traditions= 
gebunden ist oder nicht. 
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BOULEZ: 


Fragt man mich, welche Rolle die Tradition in mei= 
ner kompositorischen Erfahrung spiele, so kann 
ich nur antworten, daß die Tradition darin prak= 
tisch keinerlei Rolle spielt, die ich ihr bewußt ver- 
liehen hätte. 


Die Reaktion eines Komponisten ist seinen Vor= 
gängern gegenüber eine doppelte: einmal ver= 
ınöchte er nicht ohne sie zu existieren, zum ande-= 
ren kann er nicht zusammen mit ihnen existieren. 
Die Vokation eines Komponisten entsteht aus den 
ihm zuteilgewordenen Kontakten mit anderen Kom= 
ponisten, wie es Malraux für die Malerei hervor= 
gehoben hat. Eine Notwendigkeit, von anderen 
gezeitigt zu werden, besteht also zu Beginn für 
den Komponisten. 


Gleichermaßen kann ein Komponist zu Beginn sei= 
ner Arbeit nicht umhin, sich der Ästhetik, die ihm 
vorausging, aufs heftigste entgegenzusetzen; um 
seine Persönlichkeit aufzuschälen, muß er wirklich 
einen acte de force leisten, wobei die Werke, die 
er vorgefunden hat, gleichsam als Reaktor dienen. 
Ist er dann freilich im Besitze einer gewissen Do= 
imäne, so werden seine Reaktionen weniger leiden= 
schaftlich, eher feststellend.So mag zu konstatieren 
sein, daß es nicht eine einige und einzige Haltung 
des Komponisten zur Tradition gibt, sondern viel= 
mehr der Entwicklung unterliegende Reflexe, die 
vom jeweiligen Augenblick seiner produktiven Ent= 
faltung abhängen. 
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Andererseits: was wird eigentlich unter dem Be= 
griff Tradition gefaßt? Die Tradition ist so, wie 
ein jeder sie konzipiert und nach seinem eigenen 
Bilde prägt: mehr oder minder weitgespannt, mehr 
oder minder scholastisch, mehr oder minder orga= 
nisch. Soll man sich aufs eigentlich abendländische 
Phänomen dabei beschränken? Die spezifische Be= 
dingung unseres Jahrhunderts ist die Vergröße- 
rung unseres Blickfeldes im Hinblick auf die Aus- 
drucksmittel im allgemeinen. Wir zirkulieren in 
Zeit und Raum, wie es nie zuvor geschehen ist. 
Der Fortschrittsbegriff ist zugunsten eines anderen 
verschwunden: des Begriffs der Verlagerung des 
Interesses. Andererseits kann man nicht sagen, daß 
diese oder jene, Tradition reicher als eine andere 
wäre. In unseren: Augen zählt allein die Kohärenz 
eines Systems, das in seinen Grundlagen, seinen 
Mitteln und seinen Produkten konsequent ist. Ich 
habe noch hinzuzufügen, daß es in der Geschichte 
Epochen der Eroberung und solche der Organi- 
sation gibt. Diese verschiedenen Entwicklungs= 
phasen können historisch nicht demselben Ge= 
sichtspunkt unterliegen. Eine Eroberungsperiode 
zerstört, was ihr vorausgegangen und hinfällig 
geworden war, eine Organisationsperiode aber 
konstruiert auf der Grundlage des Eroberten ohne 
Feindseligkeit eine neue Welt. Und es gibt schließ- 
lich das, was ich die kollektiven harmonischen Re= 
sonanzen einer Epoche nenne. 


Julius Blissier 
24. 4. 58 
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| Das Interesse, das eine Kollektivität an einer be= 


22 


stimmten Epoche eher als an einer anderen nimmt, 


rührt daher, daß die Probleme der beiden Epochen 


- und ebenso die Lösungen gemeinsame Punkte oder 


ähnliche Voraussetzungen zeigen können. 

Zusammenfassend möchte ich sagen, daß es in 
meinen Augen keine Tradition im eigentlichen 
fixierten Sinn, wie man ihn gewöhnlich diesem Ter- 


minus verleiht, gibt; wohl aber gibt es einen Gang 


des Weltgeistes*), in den man hineintreten muß, 
sei’s rein pragmatisch, sei’s auf präziser theoreti= 
scher Grundlage. Wer sich auch nur von fern auf 
einer Ahnentafel eingetragen sehen möchte, steht 
völlig außerhalb des Problems. Er ist in den „Stil“ 


WESTPHAL: 


Meine Damen und Herren, 


als letzter sprechen zu müssen, ist ein Danaer= 
geschenk, denn erstens sind die Hörer ermüdet 
und zweitens gespannt auf den Kampf, der sich 
in der Diskussion entspinnen soll. Hinzu kommt, 
daß natürlich eine Reihe von Gedanken, die ich 
mir notiert habe, von den Herren, die eben ge- 
sprochen haben, schon erörtert worden sind. Ich 
hoffe trotzdem, daß ich keine Reste aufzusammeln 
brauche. 


Die Frage, die uns heute beschäftigt, heißt: Wo 
ist echte Tradition in der Neuen Musik? Mir scheint, 
wer die Frage nach der echten Tradition stellt, 
unterstellt damit bereits, daß es auch eine unechte 
Tradition gibt, und er denkt vielleicht am Rande 
auch daran, daß es Musik und Werke gibt, die 
bereits völlig aus jeder Tradition herausgetreten 
sind. Der Begriff Tradition hat in unserer Zeit 
eine Veränderung, vielleicht eine Vertiefung er- 
fahren, speziell in dem, was wir heute Neue Musik 
nennen, wobei ich den Begriff ausdehnen will auf 
die Musik des letzten halben Jahrhunderts, wir 
können sagen, um einen Stichtag zu haben, auf 
die Musik, die in den Jahren 1911/12 begonnen 
hat: Bartök „Allegro barbaro“, „Pierrot Lunaire“, 
Strawinsky „Petruschka“ usw. 

Diese damals beginnende Musik stand zunächst 
unter dem Gesetz eines der großen Anti. Ich habe 
früher einmal in Darmstadt gesagt: Die Neue 
Musik war am Anfang eine Los=von=Bewegung, 


‚d.h. los vom Impressionismus (so haben es die 
\ Pariser Six formuliert), los von der Romantik, los 


von der naturalistischen tonmalerisch beschreiben- 


den Musik, los vom Verismus; was die musikali= 


sche Sprache anlangt: los von der Tonalität und 


B\ von der mit ihr verbundenen funktionellen Har- 


gangene ging so weit — als Pendant zu dem vorhin 


.monik. Die Radikalität der Absage an das Ver- 


‚erwähnten Mahler-Wort darf ich ein sicher ebenso 


eingegangen, wobei ich auf die Anführungszeichen 
noch besonders hinweise. 


Die einzige Verhaltensregel, die mir vertretbar 
scheint, ist die, der Tradition ein neues Gesicht, 
eine neue — unerwartete — Signifikation zu ver= 
leihen, und zwar vermittels ihrer eigenen Existenz. 
Ich projiziere die Tradition selber. 


Aus dem Französischen von Heinz-Klaus Metzger 


*) Anm. d. Übers. Im Original: flux mondial. Die 
Übersetzung will nicht auf den Hegelschen Begriff des 
Weltgeistes, der an dem von Boulez negierten Fort= 
schrittsbegriff sein notwendiges Substrat hat, an= 
spielen. 


bekanntes Wort von Busoni zitieren: „Tradition 
ist die nach dem Leben abgenommene Maske.” Er 
verband diese Definition mit der Forderung, jeder 
Komponist müsse die für ein neues Werk von ihm 
geschaffene Form nach der ersten Anwendung so- 
fort zerschlagen, um nicht sein eigener Epigone, 
gewissermaßen sein eigener Traditionalist zu wer= 
den. Es ist klar, daß bei der Radikalität der Ab- 
sage gerade an die Tonalität und funktionelle Har- 
monik sehr schnell ein Endstadium erreicht wer= 
den mußte, wie es eigentlich schon in Schönbergs 
Opus 19 der Fall war, d.h. wenn man alle ord- 
nungsbildenden Mächte zerschlägt, so steht man 
sehr schnell vor einem Nichts. Infolgedessen hat 
sich bereits in den Jahren 23 bis 25 als notwendig 
herausgestellt, mit der Tradition in neue Verhand- 
lung zu treten, denn in diesen Jahren bildet sich 
bei Strawinsky der Stil, den wir heute etikettierend 
gewohnt sind, als neoklassizistischen Stil zu be= 
zeichnen. In dieser Zeit entsteht die große Kam- 
mermusikreihe op. 36 von Hindemith, d.h. die 
Werke, in denen er an den konzertanten Spät- 
barockstil Bachs anknüpft. In diese Zeit fällt die 
Bildung dessen, was wir heute als Zwölftonsystem 
bezeichnen. 


Hier komme ich zu unserem eigentlichen Thema. 
Mit dieser neuen Situation, die in dem eben er= 
wähnten Jahr 23 entstand, dem Neoklassizismus 
von Strawinsky, dem Neubarock Hindemiths, tritt 
zum erstenmal in der Geschichte ein, daß Kom- 
ponisten über die unmittelbar vor ihnen liegenden 
Epochen, also Romantik und reifeKlassik, hinweg= 
greifen, zurück auf Zeiten, die weit davor liegen. 
Wir wissen alle, dieser Griff erfolgte zuerst in der 
Hauptsache in die barocke Zeit hinein. Die Kom- 
ponisten gingen dann weiter bis zu den Madriga- 
listen und deutschen Tenorliedmeistern des 16. Jahr- 
hunderts, zu den Niederländern und den viel zitier= 
ten Kanon-Künsten der Niederländer (Ausgang 
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15. Jahrhundert) und schließlich zurück zu einer 
der kompliziertesten Formen der Musik: der iso- 
rhythmischen Motette des 14. Jahrhunderts, also 
zu Machaut. 


Es ist wohl keine Frage, daß dieses Anküpfen an 
lang zurückliegende Epochen, mit denen uns eine 
unmittelbare, d.h. kontinuierliche Tradition nicht 
mehr verbindet, zu einer großen Reihe von Mei- 
sterwerken geführt hat. Ich brauche nur eines, den 
von mir besonders hochgeschätzten „Oedipus Rex“ 
von Strawinsky zu nennen, um damit Ihnen allen 
in Erinnerung zu rufen, welche hervorragenden 
Werke die Begegnung mit früheren Epochen her= 
vorgerufen hat. Es ist aber auch das Gegenteil der 
Fall gewesen, denn es ist schon anders, wenn die 
Formbegriffe früherer Zeiten nur etikettierende 
Decknamen für ein klangliches Geschehen werden, 
das weder mit der Struktur des Vorbildes noch 
mit der musiksoziologischen Bedeutung des be= 
treffenden Werkes irgend etwas zu tun hat, wenn 
also das Hineingreifen in das musikhistorische 
Museum, aus dem sich jeder herausholt, was ihm 
gerade paßt, wenn das ein Ausweichen vor eigent= 
lichen Aufgaben ist, weil man nicht mehr weiß, 
wohin, wenn es eine intellektuelle Spielerei wird, 
wenn es zum Aleatismus mit heterogenen Stil- 
elementen führt, dem eine Notwendigkeit gar nicht 
mehr entspricht, nur um dem Werk ein archaisie- 
rendes Gepräge zu geben. Ich möchte, um nicht im 
Allgemeinen zu bleiben, auf etwas Konkretes 
gehen, zu solchen Stoffresten — so möchte ich sie 
nennen —, die einfach übernommen werden, stili= 
stischen Stoffresten, ohne daß eine innere Not= 
wendigkeit besteht. Ich nenne die heute wieder 
häufig anzutreffende Anwendung von plagalen 
Kadenzen, die im Palestrina=Stil charakteristischen 
harmonischen Stufen in der Reihenfolge 6/5/4, die 
häufigen phrygischen Schlüsse, die sogenannten 
Landino-Klauseln, auch die heute schon wieder 
sehr neu und reizvoll wirkenden, quasi strahlen- 
den Dur-Dreiklänge, die am Schluß eines Werkes, 
in dem wir mit harter und oft lederner Kontra= 
punktik gequält wurden, das wieder gutmachen 
sollen, was der Komponist vorher nicht gut ge= 
macht hat. Das nenne ich Stoffreste, d. h. es sind 
einfach Elemente, die hinübertransportiert werden 
in eine Musik, die damit nichts mehr zu tun hat. 


Solche Merkwürdigkeiten beginnen bereits bei 
Schönberg. Wenn in einer Kunst, wie der von 
Schönberg, die zweifellos in der Spätromantik ver= 
wurzelt ist, immer wieder Namen von Tanzsätzen 
der Barock-Suite erscheinen — Menuett oder Ga- 
votte —, die man beim Hören nicht als solche er= 
kennen kann, so handelt es sich nicht mehr um 
diese Tänze. Es gibt, dd wird mir wohl niemand 
von Ihnen widersprechen, keine präziseren Form= 
gebilde in der Musik als Marsch und Tanz. Wenn 
von einem solchen Menuett nur noch der Drei- 
vierteltakt übrigbleibt und selbst er in dem zer- 
faserten, an und für sich vielleicht sehr reizvollen 
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Liniengebündel kaum noch erkennbar ist, dann 
kann man nicht mehr von einem Menuett reden. 
Ähnlich ist es bei den Variationen. Wenn selbst 
ein geschulter Hörer zwischen einem Thema und 
den folgenden Variationen eine Beziehung nicht 
mehr erkennen oder herstellen kann, d.h. wenn 
die Beziehung des Variierten oder des zu Variieren= 
den aufgehört hat, dann hat der Begriff Variation 
seine Berechtigung verloren, weil dieses ästhetische 
Vergnügen, das in dem ständigen Vergleich zwi= 
schen Thema und Variation für den Hörer liegt, 
ihm nicht mehr geboten wird. 

Zu diesem Punkt möchte ich abschließend sagen: 
Die in der Gegenwart lebhafte Neigung, etwas 
musikgeschichtlich Gewordenes in die Musik un= 
serer Zeit wieder hineinzuholen, hat sich doppelt 
ausgewirkt. Echt insofern, als das Wiederanknüp- 
fen bei früheren Epochen zweifellos neue schöpfe= 
rische Kräfte entbunden hat, unecht aber, als es 
zur Folge hatte, daß viele Komponisten ihre Zeug- 
nisse mit bloßen Stoffresten älterer Stile dekoriert 
haben, die in unsere Zeit nichtmehr hineingehören. 


Das wäre das, was ich zunächst einmal nur als 
Beitrag zur Diskussion sagen möchte. Es gibt je= 
doch noch einen dritten Komplex. Das ist der, den 
ich am Anfang schon erwähnte, daß es auch Musik 
gibt, die außerhalb jeder Tradition steht. Es ist 
wohl keine Frage, daß die elektronische Musik 
dazu gehört, denn sie hat doch keine Tradition. 
Ich möchte auf sie nicht weiter eingehen, weil ich 
mich auf diesem Gebiet nicht als Experte empfinde, 
sondern nur ganz kurz sagen: 

Die Neuheit des ausführenden Apparats besagt 
gar nichts über den Inhalt. Insofern elektronische 
Musik von einem Spieler erzeugt wird wie beim 
Trautonium, kann sie ganz alten Datums sein. Wir 
haben kürzlich in Berlin erstmalig ein elektroni= 
sches Ballett gehört, und ich muß offen sagen, die 
Musik, die auf dem Trautonium erzeugt worden 
war, entsprach eben einer Kinothek von 1925 oder 
1930. Die Tatsache, daß hier nicht ein normales 
Orchester spielte, sondern daß ein elektrisches In- 
strument in Bewegung gesetzt wurde, was ja im 
wesentlichen doch nur Instrumentalfarben und In- 
strumente imitierte, die wir schon kennen, änderte 
nichts an der völligen Wertlosigkeit der Musik, und 
es wäre nichts gefährlicher, als die Neuheit des 
Instrumentalapparates identifizieren zu wollen mit 
der vermeintlichen Neuheit der Musik, die damit 
gemacht wird. Anders ist es bei der elektronischen 
Musik, die von Tongeneratoren erzeugt wird und 
die auf anderen Voraussetzungen basiert, aber für 
die haben wir keine Tradition und noch keinerlei 
Kriterien. Mir scheint, wir würden es leichter 
haben, über sie zu reden, wenn man die Frage „Ist 
das noch Musik?” zurückstellen und sagen würde, 
das ist’eine Sonderkunst, die auf anderen Voraus= 
setzungen beruht. Ob das Musik ist oder nicht 
Musik, spielt keine Rolle. Wir wollen erst einmal 
dahinterkommen, welche Möglichkeiten des Aus= 
drucks überhaupt damit gegeben sind. 
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Es gibt daneben andere neue Musik, die nach mei= 


Hi, N 


nem Dafürhalten — und hier spreche ich ganz per- 


sönlich und bitte, mir das zugestehen zu wollen — 
aus der Tradition weitgehend herausgeht. Das sind 
die Werke der Komponisten, die heute Anton We= 


bern als ihren eigentlichen Führer und Meister 


empfinden. Ich selbst bin, trotz aller Bemühung, 
und ich beschäftige mich seit 1920 beständig mit 
neuer Musik, kenne also Webern bereits aus der 
Zeit seines ersten Wirkens — ich selbst bin von 
Webern niemals in einer starken Weise berührt 
worden. Das ist bis heute, abgesehen von einigen 
kleineren Stücken, so geblieben. Ich glaube, daß 
Kürze bei Webern noch nicht Konzentration be= 
deutet, und daß Weglassen, wie es bei Stücken 
von 30 oder 4o Sekunden der Fall ist, daß Weg- 
lassen noch nicht bedeutet, daß man nur Wesent- 
liches zu sagen hat. Auf dieser Linie ist eine sehr 
große Entfernung von der Tradition erreicht worden. 


Wenn ich mich auf den Standpunkt Descartes’ stel- 
len wollte: ich will mich von allem abstrahieren, 
was von Gewißheiten je vorhanden war, so sage 
ich mir, welche Gewißheit dessen, was wir Musik 
nennen, bleibt noch übrig, wenn wir es erleben 
müssen — und ich wiederhole, ich möchte in aller 
Offenheit sprechen —, daß Komponisten Dutzende 
von falschen Tönen, die in ihren Werken gespielt 
worden sind — falsch im Sinne der Nichtüberein= 


CURJEL: 


Wir wollen nach diesen Ausführungen, die vom 
Thema abgewichen sind und andere Fragen be= 
rührt haben, zum eigentlichen Thema der Tradition 
zurückkehren. Ich möchte vorschlagen, daß wir zu= 
nächst einmal einen bestimmten Aspekt dieses 
Themas vornehmen, nachdem wir gesehen haben, 
wie vielfältig die Aspekte der Tradition überhaupt 
sind. Ich möchte vorschlagen, vielleicht einmal über 
die Frage zu sprechen: Gibt es fundamentale Ge- 
gebenheiten, wie sie Hindemith in seiner Theorie 
feststellt, die irgendwie im Zusammenhang mit der 
Tradition stehen? 


WESTPHAL: 


Ich glaube nicht, daß ich vom Thema abgewichen 
bin. Ich habe die Frage gestellt: Wirkt sich hier 
noch eine Tradition aus? 


CURJEL: 


Darf ich bitten: Wir wollen beim Verlauf bleiben. 
Herr Boulez hat sich gemeldet. 


BOULEZ: 


Ich habe schon gesagt, ein System ist nicht besser 
als ein anderes. Unsere abendländische Tradition 
ist nicht besser als die orientalische oder die arabi= 


stimmung zwischen dem, was in ihrer eigenen Par= 
titur steht, und dem, was nachher erklungen ist —, 
nicht gehört haben. Welche Kriterien — ich sage 
das zunächst nur fragend, bitte ohne jedeKritik —, 
Auffassungskategorien haben wir noch, wenn mir 
ein hochintelligenter, hochmusikalischer Sänger mit 
einwandfreiem, absolutem Gehör nach der Auf- 
führung eines neueren Werks erzählen mußte: 
„Ich habe den Dirigenten am Schluß gefragt: ‚Habe 
ich denn wenigstens einen richtigen Ton gesun= 
gen?‘, ich weiß es nicht.“ Wenn, wie es Ihnen allen 
bekannt ist, der Fall vorgekommen ist, daß statt 
einer A-Klarinette eine B-Klarinette genommen 
worden ist, der Komponist es aber nicht gemerkt 
oder nicht empfunden hat, da frage ich mich: wo 
liegen da noch die Kriterien der Integrität eines 
Kunstwerks, wenn alle diese Dinge durchaus mög= 
lich sind? Sie alle kennen die kleine Geschichte von 
Mozart in Berlin, der unerwartet sich eine Auf- 
führung der „Entführung“ anhört, nahe dem Or- 
chester ist und plötzlich den Geigen zuruft: „Ver- 
flucht, wollt ihr D greifen!” Eine solche Situation 
wäre heute undenkbar, denn die wenigsten Kom= 
ponisten würden hören, daß ein Ton oder soundso 
viele andere falsch gespielt worden sind. Ich stelle 
es als Frage, nicht als Kritik: Wo sind die Kri= 
terien, die uns bleiben, um Musik als integer zu 
empfinden, wenn diese Dinge heute möglich sind? 


sche. Jedes System ist für mich gut, wenn es kon= 
sequent ist. Der Komponist hat eine Theorie, nach= 
her macht er Werke, und wenn die Werke konse-= 
quent sind und mit der Theorie übereinstimmen, 
ist es ein gutes System und alles ist in Ordnung. 


Wir sind an die Theorie von der Tonalität ge= 
wöhnt. Wenn Sie aber die Theorie des 18. Jahr- 
hunderts lesen, wenn Sie lesen die Bücher von Ra- 
meau, das ist nicht so natürlich, wie wir heute 
denken. Wir denken immer, unser System ist 
natürlicher als die anderen in der Welt. Wir den= 
ken, das europäische ist das beste. Das ist falsch. 
Ich finde, die Musik von Indien ist viel raffinierter 
als unser System, z.B. die kleinen Intervalle. Die 
Theorie von Intervallen in der indischen Musik 
ist viel mehr entwickelt als unsere Theorie. Es 
gibt keine Natur, von Gott gegeben. Das ist alles 
menschlich gemacht. Jedes System ist gut, wenn 
es gut läuft, aber es gibt für mich kein besseres 
oder ein von Gott gegebenes System. Seit mehre- 
ren Jahren hören wir: Gott hat das nicht erlaubt. 
Das ist das schlimmste System von Verteidigung 
unserer abendländischen Musik. 


Die größte Erfahrung haben wir gemacht, daß wir 
unseren Gesichtspunkt verbreitert haben über die 
anderen Zivilisationen, nicht nur in geographi- 
schem Sinn, sondern auch historisch. Wenn ich 
selbst ein Beispiel geben darf. Ich finde so wichtig 
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für mich, die japanische Musik zu kennen, wich= 
tiger als die Musik unseres Mittelalters. Das hat 
einen solchen Einfluß auf mich gehabt. Ich bin jetzt 
in engerer Beziehung zurjapanischen wie zur euro= 
päischen Musik. 


Es gibt keine Tradition für mich. Das ist ein Wort 
von Musiktheoretikern. Für einen Komponisten 
gibt es keine Tradition. Es gibt nur Reflexe. Wenn 
er eine Partitur von Beethoven oder Machaut liest, 
dann hat er seine Reaktionen. Ich kann ein Wort 
zitieren von einem Maler in Amerika. Er wurde 
gefragt, welcher Maler ihn beeinflußt hat, also 
welcher Maler aus der Vergangenheit. Er hat ge= 
antwortet: „Ich habe den Einfluß über die Ver- 
gangenheit, und die Vergangenheit ist nicht über 
mir.” Das ist die richtige Antwort. Was macht ein 
Werk? Das Werk ist wichtig. Die Vergangenheit 
hat ein anderes Gesicht nach diesem Werk. Ich 
mache die Tradition. Ich habe nicht die Tradition 
hinter mir. ' 


CURJEL: 


Ich 'versuche, in einem Wort zusammenzufassen. 
Boulez vertritt den Standpunkt, daß Tradition 
keine Vorschrift ist, keine Regel, sondern ein Ver= 
halten des Menschen, und in dem Verhalten des 
Menschen zu den gegebenen Dingen ergibt sich 
das, was eine organische Tradition genannt wer- 
den kann, nicht in irgendwelchen feststehenden 
Umständen, nicht in irgendwelchen Vorschriften, 
von Doktrinen ganz zu schweigen. Das scheint mir 
der große Gegensatz zu sein zwischen der Auf- 
fassung von Westphal und von Boulez. 


WESTPHAL: 


Ich glaube, daß wir uns in der Auffassung treffen. 
Wir haben gestern schon lebhaft diskutiert über 
eine Frage, die hier wiederkommt. Ich sagte, das 
Wesentliche der heutigen Tradition liege in dem 
Übergreifen auf andere Epochen. Sie sehen, es liegt 
im Übergriff auf völlig andere Kulturen. Wenn ge- 
sagt wird, die Musik des 11. Jahrhunderts in Japan 
hat mich stark angeregt, so heißt das, daß sie an 
die Tradition einer Musik nicht nur innerhalb 
der europäischen Musikgeschichte, sondern sogar 
außerhalb der europäischen Musikgeschichte an- 
knüpft. Damit würde doch die Vielfalt möglicher 
Traditionen nur bewiesen sein. 


BOULEZ: 


Das ist nicht mein Gesichtspunkt. Ich kann nicht 
japanische Musik schreiben. Das ist ausgeschlossen. 
Ich kann einen technischen Trick nehmen. Es gibt 
viele Leute, die Musik geschrieben haben nach ja- 
panischen oder peruanischen Volksliedern. Das ist 
diese Diversität von Traditionen. Ich will nicht 
einen Trick nehmen. Ich will ein System sehen, 
und dieses System konsequent sehen, seine Rich- 
tung sehen. Das ist mir wichtig. 
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WESTPHAL: 


Wenn Sie das sagen, treffen wir uns in einem wei= 
teren Punkt. Sie sagen, Sie wollen keinen Trick 
nehmen. Dann sagen Sie mit anderen Worten das, 
was ich vorhin mit dem Begriff „Stoffreste” be-= 
zeichnete. Tricks wären Stoffreste eines Stils. Das 
wollen wir nicht übernehmen. 


BOULEZ: 


Ich bin geboren in Europa, und ich muß meine 
Musik in Europa machen. Ich bin kein Neger. Ich 
bin kein Asiate. DE 

Die Polyphonie ist sehr wichtig in unserer Tra= 
dition. Die Benutzung von Polyphonie ist nicht 
wichtig in Japan. Das spielt keine Rolle. Ich bin in 
dieser Entwicklung von Polyphonie geboren. Das 
sehe ich als eine wirkliche Tradition. Tradition ist 
für mich wie die Haut. Ich habe die weiße Haut, 
und ich kann nicht mörgen eine schwarze Haut 
haben. Das ist die einzige Tradition, die ich wirk- 
lich kenne. 


WESTPHAL: 


Dann lassen Sie nur das als Tradition gelten, was 
kontinuierlich bis zu Ihnen weiterfließt, wenn Sie 
sagen: Ich bin in der Tradition der Polyphonie ge= 
boren. Das ist Tradition. Natürlich ist die japa= 
nische Musik um 1100 keine Tradition. Aber es 
ist erstmalig eine neue Anregung gewonnen, und 
damit wird sie vom 11. Jahrhundert in Japan zum 
20. Jahrhundert in Europa tradiert in einem riesi= 
gen Sprung. 


BOULEZ: 


Das ist unsere Epoche. Das ist das Wunder unserer 
Epoche. Wir können solche Wege durch die Ge= 
schichte und die Welt machen. Das ist für mich 
sehr wichtig. 


CURJEL: 


Ich möchte eine abschließende Frage stellen: Wie 
sieht es in der Geschichte aus? Sind in der Ge= 
schichte traditionelle Situationen gewesen, wo die 
Tradition ein Verhalten war, oder ist in der Ge= 
schichte das Weitergeben im Sinne, wie es ursprüng= 
lich Westphal formulierte, das eigentlich Ent= 
scheidende? 


SCHRADE: 


Wenn Ihre Frage darauf hinausläuft, daß entweder 
ein Absorbieren dessen, was eine vorausgehende 
Generation in Epochen geschaffen hat, meint, dann 
gibt es vielleicht in der Mehrzahl der Perioden 
dieses Verhältnis zwischen einer neuen Generation ' 
und einer vorausgehenden, oder aber es gibt eben= 
so häufig einen vollständigen Bruch, also nicht ein 
Weitergeben, sondern eher bewußtes Ausschalten, 
wobei die Neuheit der Ideen dann auch gleich die 
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Beseitigung dessen hervorruft, was man angeblich 
ererbt. Das sind so einschneidende Epochen in der 
Musik, die, wie gesagt, den Bruch viel deutlicher 
erscheinen lassen als eine Kontinuität. 


CURJEL: 


Mir scheint bei dem ganzen Problem der Tradition 
folgende Überlegung wichtig oder folgende Beob- 
achtung. Die Verknüpfung, das direkte Einfügen 
in den Traditionsbegriff, irgendwelchen Lehr- 
begriff in eine Vorschrift, ist, soweit ich es sehen 
kann, nicht am Platz, denn die Tradition ist eben 
nicht eine Doktrin, sondern die Tradition ist 
‚eigentlich etwas Naturgegebenes, ein Verhältnis. 
Es ist nicht etwas, was zusammenhängt mit Dingen, 
die vorher als richtig erkannt worden sind. Tradi= 


'. tion ist nur eine anregende Kraft. 


Darin scheint mir einer der großen Irrtümer gegen= . 
' über der heutigen Kunst überhaupt, nicht nur der 
' Musik, zu liegen, daß man immer von Gesichts= 


punkten und von Methoden ausgeht, die gewesen 
sind, die zu Resultaten, zu positiven Resultaten 


geführt haben, und daraus den Schluß zieht, die 


"gleichen Methoden müßten nun auch in irgend= 
einer anderen Situation maßgebend sein. . Ich 


.. glaube also, daß es ein Irrtum ist, Tradition gleich= 


zusetzen mit irgendeiner Vorschrift oder einer 


' Regel, und daß man nicht sagen kann, daß der die 


beste Tradition hat, der etwas weiterführt, der an= 


 geregt ist und dadurch etwas Neues schafft. Die 
. großen Mißverständnisse, die heute entstehen und 


die oft zu sehr üblen Situationen führen, kommen 


‚daher, daß man diese anregende Kraft, die vitalen 
Kräfte, gar nicht sieht und etwas anderes als das 


Entscheidende als Tradition bezeichnet. Ich würde 
bitten, dieses Problem zur Diskussion zu stellen. 


- BOULEZ: 


‚Man diskutiert sehr oft über uns. Wir sind immer 


. suchend. Man spricht von unseren Werken, als 


wenn wir schon 20 Jahre tot wären. Ich habe hier 
ein Werk aufgeführt. Aber ich bin immer in Be= 
wegung. Ich gehe immer weiter. Man kann nicht 
ein Werk kritisieren oder studieren, wie wenn ich 
es vor 20 Jahren geschrieben hätte und jetzt schon 
gestorben wäre. Wenn ein Werk ist da und das 
Leben nicht fertig, man kann nicht gut sehen. 
Meine Position ist nicht klar. Ich kann nicht Erklä= 
rungen geben, z. B., daß ich mit 60 Jahren noch 
Werke in dieser Richtung mache und mit 70 Jahren 
dies und das. 


CURJEL: 


Ich möchte gerade zu diesem Thema, das Herr 
Boulez eben angeschnitten hat, an eine Be- 
merkung erinnern, die Adorno vor kurzem in 
einem Beitrag zur Tradition gemacht hat. Er sagt 
darin, daß die Bagatellen op. 9 von Webern mehr 
Tradition in sich haben als jede Arbeit nach Muster, 
z. B. die Symphonie classique von Prokofieff. Das 
scheint mir ein entscheidender Punkt zu sein. Wie 
stehen Sie, Herr Dr. Westphal, zu einer solchen 
Beobachtung? 


WESTPHAL: 


Ich kann mich dazu nicht äußern, denn ich verstehe 
diese Bemerkung nicht. Was meint er damit, in den 
Bagatellen wäre mehr Tradition als in der klassi= 
zistischen Sinfonie von Prokotieff? Die Traditions= 
kräfte in der Sinfonie von Prokofieff liegen völlig 


klar. 


BOULEZ: 


Sie liegen nicht so klar, wie Sie. denken. 


WESTPHAL: 


Wieso wollen Sie die traditionellen Kräfte in der 
Prokofieff-Sinfonie bezweifeln? 
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BOULEZ: 


Ich habe schon gesagt. Wenn man lebt, und man 
will einen genealogischen Baum sehen, das ist nicht 
richtige Tradition. Das ist eine Unterstellung von 
einem Stil. Das ist Stil zwischen Anführungs= 
zeichen. Das ist nicht wirklich die Tradition für 
mich. Die Tradition ignoriert sich. Man macht nicht 
die Tradition absichtlich. Der Stil kommt nachher, 
z. B. Webern ist klassisch für mich. Aber wenn er 
komponiert hat, hat er nicht an ein klassisches 
Werk gedacht. Prokofieff hat an ein klassisches 
Werk gedacht, und das ist altmodisch geschrieben. 


WESTPHAL: 
Wenn die Stilmittel Schemata bleiben ... 


BOULEZ: 


Ja, er hat Schema genommen, und die sind tot. 
Schon während er das Werk geschrieben hat, das 
Werk war tot. Er hat geschrieben einen Kadaver. 


WESTPHAL: 


Sie vergessen dabei, daß dieser Kadaver einer der 
lebendigsten ist, der heute in den Konzertsälen 
aufgeführt wird. 


BOULEZ: 


Ich glaube, ein Kadaver kann sehr gut im Konzert 
sein, aber im Alkohol 50 Jahre. Wenn der Alkohol 
ist kaputt, also wenn die Generation ist weg, der 
Kadaver stinkt. 


WESTPHAL: 


Wenn Sie von Prokofieff sagen, das ist nur eine 
Stilimitation, dann gebe ich Ihnen alles zu. Da 


Das neue Buch 


Berichte und Analysen 


Nummer 5 der „Reihe“ (Universal Edition, Wien) ist 
das bunteste Heft dieser Publikation, darum aber 
nicht weniger anregend. Da Ligetis Beitrag „Zur 
3. Klaviersonate von Boulez“ nur kurz den Boulez- 
schen Gedanken einer formalen Aleatorik und Grund= 
sätzliches seiner Realisierung im genannten Werk 
beschreibt, ist allein die Analyse der „Jeux“ Debussys 
von Herbert Eimert als solche zu bezeichnen. Eimert 
führt uns in die damals vorderste Frontlinie, in der 
dieses Werk stand, und zeigt an den Brennpunkten 
der Schlacht die Überwindung des „Normalen“, zu= 
gleich die Fruchtbarkeit dieses Sieges bis in die 
Gegenwart hinein. So verstanden, sind Eimerts knappe 
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würden wir nur einen verschiedenen Begriff von 
Tradition haben: daß eben Elemente der Tradition 
in der ‚Sinfonie drin sind, denn dieses Werk ist 
ohne das Modell einer Haydn-Sinfonie nicht vor= 
stellbar. 

Ob das eine bloße Imitation ist, das ist eine Sache 
für sich, aber jedenfalls hängt es mit einer Tra= 
dition zusammen. Was sollen das für Kräfte der 
Tradition sein, die in den Bagatellen von Webern 
vorhanden wären? Das ist nichts weiter als ein 
hübsches Bonmot. 


CURJEL: 


Es ist kein Bonmot. Es ist sehr substantiiert, indem 
Adorno folgendes sagt: Das Leben der einzelnen 
Elemente, der thematischen Elemente, d. h. der mu-= 
sikalischen Zellen, 'sei ein Leben, das der Tra= 
dition Schönbergs, der Tradition, die auf ihn 
zurückgeht, entspricht und sich weiterentwickelt 
hat, daß es nicht zum Klischee geworden. ist, 
daß es nicht irgend etwas imitiert, sondern daß 
es ein Leben empfangen hat von einem Vorgebilde 


'— nicht Vorbild —, das dieses thematische Material 


wiederum zur Entwicklung gebracht hat, und darin 
sieht Adorno die Lebendigkeit, eine wahre Tradi= 
tion. Und wenn wir uns heute über die Frage: „Wo 
ist echte Tradition?“ unterhalten haben, so glaube 
ich, daß das gerade ein springender Punkt der Dis= 
kussion sein kann, daß im Leben des Materials die 
Tradition liegt und nicht in der Form, nicht in den 
äußeren Bedingungen, nicht im Titel, in der Ga= 
votte z. B., und da ist nun die Konsequenz die, daß 
bei einer derartigen Auffassung der Tradition alles 
offen ist, wogegen bei der Tradition, wie sie von 
anderer Seite vertreten wird, alles verschlossen 
wird. 


20 Seiten ein wahres Kompendium, aber gute Analyse 
basiert niemals auf Vollständigkeit, sondern auf 
weitschauender Wertung aller Details. Eigenwillige 
Sprache und wissenschaftliche Sauberkeit machen 
diese Lektüre zu einem Genuß und bestätigen das 
hohe Niveau der Erkenntnisse. 


Nach seinen bisherigen Artikeln enttäuscht Gottfried 
Michael Koenig mit dem „Studium im Studio”. Es ist 
ungefähr ein Einführungsvortrag über elektronische 
Musik für Volkshochschulen mit einigen bemerkens= 
werten Ideen. Stockhausens Gegenüberstellung „Elek= 
tronische und instrumentale Musik“ bietet mehr; im 
Prinzip spricht er der elektronischen die strenge Kon= 


‚struktion zu, weil allein dort realisierbar, der instru= 
AR mentalen den vom Interpreten gelenkten Zufall. In 
 Stockhausens zweitem Aufsatz „Musik im Raum“ 
haben wir eine seiner originalen Ideen vor uns, mit 
denen er immer wieder zu interessieren versteht. Sie 
haben meist den Vorzug, streng sachlich und somit 
nachprüfbar zu sein; und nur das Verfälschen von 
Thesen bringt uns weiter, wobei freilich letzten Endes 
die Fruchtbarkeit einer These bedeutsamer ist als ihre 
Richtigkeit. Zunächst zu seinen Angaben über „Laut= 
heit“. Ein Zuwachs von 10 dB (= Energiemenge) be= 
deutet nur bei einer Frequenz von 1000 Hz einen 
solchen um ıo Phon (Maß für Lautheit). Auch ver= 
dreifacht ein Plus um 10 dB nicht in allen Frequenzen 
den Schalldruck (nebensächlichere Berichtigungen: 
"  Ockeghem starb schon vor 1500; der imitatorische 
Stil entstand lange vor der Mehrchörigkeit und war 
bestimmt nicht ihre Folge). Ungleich wichtiger ist 
unsere Skepsis einer Konzeption gegenüber, die sich 
"u. a. in der Behauptung äußert, daß „im Bereich der 
Tonlautheiten bis vor Beginn der elektronischen 
Musik ein Stadium der notierten und bewußt reali= 
sierten Verhältnisse erreicht war, das dem der früh= 
mittelalterlichen Tonhöhen-Komposition und dem der 
hochmittelalterlichen Dauer-Komposition entsprach“. 
' Dies ist geradezu Historismus, der eine nach gewisser 
Ausbildung gleiche Proportionierungsfähigkeit in 
allen Parametern suggeriert. Doch zum Erkennen der 
Tonhöhen besitzen wir ein kompliziertes Organ, und 
für Zeitmessung stehen uns in den Lebensvorgängen 
ı \ wie Pulsschlag, Schreit- und Sprechrhythmus usw. 
ebenfalls genauere Maßstäbe zur Verfügung als zur 
Messung der Lautheit. Es liegt deshalb näher, anzu= 
nehmen, daß sich auch weiterhin unsere Differenzie= 
rungsfähigkeit im Parameter der Tonhöhe und =dauer 
schneller steigern wird als in dem der Tonlautheit. 
Vollends wird sich der Tonort jeder einigermaßen 
sicheren Proportionierung entziehen (Stockhausen 
schreibt Brüche wie ®/), geschweige denn zu Propor= 
tionen anderer Parameter in Relation zu bringen sein. 
Bleiben solche Beziehungen innerhalb der Parameter 
und zwischen ihnen auch bloß manipulativ, so kann 
sich dennoch strukturelle Inspiration an ihnen ent- 
'  zünden. Und falls der Anregung Stockhausens gefolgt 
wird, kugelförmige Säle mit möglichst vielen Laut= 
sprechern an der inneren Kugelfläche zu bauen, dann 
sind die Auswirkungen dieser Ideen und die Aus= 
wirkungen der Auswirkungen gar nicht abzusehen — 
die Fruchtbarkeit wiegt in unserem Fach eben schwerer 
als die Richtigkeit. 


Jeder muß den Versuch von Heinz-Klaus Metzger 
begrüßen, die „gescheiterten Begriffe in Theorie und 
Kritik der Musik“ besonders dort anzuprangern, wo 
sie dumm und großsprecherisch verwendet werden. 
) Deshalb verübelt man es diesem Autor kaum, wenn 
er im harten Zuschlagen zu weit schlägt, z. B. in der 
\ Untersuchung des Begriffs „Klassizität“. Doch wendet 
‘er sich auch gegen die Ausweitung der Bezeichnung 
 „aleatorische Formen” auf Stockhausens Klavier= 
‚stück XI, weil man, laut Definition von Meyer-Eppler, 
nur solche Vorgänge aleatorisch nennt, „deren Ver= 


lauf im Groben festliegt, im einzelnen aber vom Zus 
fall abhängt“; und dies Werk hinge umgekehrt im 
Groben vom Zufall ab... Nun heißt der dritte Satz 
in dem von Metzger zitierten Artikel Meyer=Epplers: 
„Musikalisch umfaßt das Gebiet des Aleatorischen 
alles, was nicht ‚in den Noten’ steht.” Damit ist wohl 
eindeutig die vorige beschränkte Definition gelockert 
und die angefochtene Bezeichnung für dem Zufall 
anheimgestellte Großformen als legitim erwiesen. 
Man muß aber Metzger zugestehen, daß solche 
Fremdwörter den Anschein des Orientiertseins er= 
wecken und meist im Verein mit geschwollenen Rede= 
wendungen hintergründig wirken sollen. Weiter be= 
hauptet Metzger, daß „experimentell“ allein solche 
Musik genannt werden dürfe, die ihrer Versuchsan- 
ordnung nach die Ergebnisse bei der Interpretation 
nicht voraussehen könne. Als Beispiele solcher Werke 
nennt Metzger einige von Cage, deren hoher Grad 
von Unbestimmtheit allgemein bekannt ist. Aber 
konnten nicht gerade gute Komponisten der Vergan= 
genheit die weit verästelten Wirkungen neuartiger 
Konzeptionen erst nach mehreren Anläufen beherr= 
schen und dann dem Experimentellen entziehen? Liegt 
nicht gerade im Abenteuerlichen eines Entwurfs die 
Möglichkeit beschlossen, daß es echter Wurf wird? 
Man sollte den Radius des Experimentellen im Kunst- 
werk nicht zu kurz ziehen und anstatt einzuengen, 
seine weitreichende Kraft in Meisterwerken auf= 
zeigen und so legitimieren. Wie immer ist Metzger 
auch hier geschickt in jeder Beziehung. Schade nur, 
daß durch manche Sätze ein zynischer Tenor klingt, 
der dieser Sache kaum nützt, zumal das gegnerische 
Lager sich seiner in gleicher Tonart bedient. 


Mauricio Kagel geht von Henry Cowells „New 
Musical Resources“ aus, einem offenbar originellen 
und gelegentlich sogar zukunftweisenden Buch von 
1919. Raffiniert weiß Kagel aus der gegenseitigen 
Abhängigkeit von Geschwindigkeit, Abstand und 
Lautstärke beim Tastenanschlag ein Theoriechen und 
daraus eine eigene Komposition („Transicion II”) zu 
bilden. Leider ist nicht überall klar, was von Cowell 
und was von Kagel stammt. 


Das Heft wird beschlossen durch die deutsch und 
englisch abgedruckte Vorlesung „Unbestimmtheit” 
von John Cage. Darin legt er seine Anschauungen 
dar, teils direkt, teils in mehr oder weniger tiefsinni= 
gen Parabeln. Eine Stellungnahme hierzu hätte zu 
prüfen, worin die fernöstliche Geisteshaltung, auf 
der Cage zu fußen vorgibt, im Hinblick auf Kunst= 
vorstellung und =schaffen der unsrigen überlegen, 
worin unterlegen ist (sofern überhaupt solch einfache 
Alternativen durchführbar sind), wie weit wir uns 
von ihr befruchten lassen sollten oder könnten usw. 
Dann erst ließe sich Cages Stellung und Leistung 
würdigen. Solche Untersuchung überschritte natürlich 
den Rahmen des Heftes gewaltig, dessen Heraus= 
gebern Herbert Eimert und Karlheinz Stockhausen 
jedenfalls Dank gesagt sei für die laufende Orientie= 
rung auch auf diesem Gebiet. 


Erhard Karkoschk.u 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Edition Schott 4208 - 368 Seiten - geb. DM 12,80 
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Melos bezichtet 


Va BE RER Ba a Ed a BE er A 


» 


Besinnliche und worfreiche Tage in Darmstadt 


Es fällt gewiß nicht leicht, für die vom Kranichsteiner 
Musikinstitut nunmehr schon zum fünfzehnten Male 
veranstalteten Ferienkurse für Neue Musik immer 
wieder etwas Neues zu finden. Das Motto, das Kom= 
ponisten, Instrumentalisten und Interessenten auf 
vierzehn Tage an Darmstadt bindet, verpflichtet zur 
Avantgarde. Wer nach Kranichstein fährt, erwartet 
keine aufgewärmten Wiederholungen, sondern den 
Dernier cri der Musik. Nun schießen zwar gegen= 
wärtig Werke wie Pilze bei feucht=schwülem Wetter 
aus dem Boden, von denen viele mehr oder weniger 
zur Neuen Musik zählen; nur bei wenigen aber recht= 
fertigt ihre Qualität die Aufführung. Andererseits 
muß irgendwo für den Komponisten die Möglichkeit 
bestehen, das akustische Resultat zu überprüfen und 
daraus zu lernen. Schon diese beiden Punkte mar- 
kieren, die jeder Werkauswahl notwendig inne= 
wohnende Problematik, erhellen Schwierigkeiten, die 
übrigens auf dem musiktheoretischen Sektor noch 
wachsen. Wer hält schon jedes Jahr eine das Bisherige 
umwerfende, eine anziehungskräftige Theorie parat? 


Was also soll man ohne ein geeignetes Manifest 
beginnen? Flattert eines irgendwo herum, stellt sich 
alsbald seine brüchige Greisenhaftigkeit heraus. Die 
Suche nach Neuem mündet schließlich im einiger- 
maßen Bewährten; dort findet man dann meist we= 
niger alte Klamotten als bei jüngsten Sensatiönchen. 
Das zeigte sich heuer in Darmstadt. Man besann sich 
wieder methodischer Arbeit: ein konstruktiver Cantus 
firmus schuf die fest verankerte ideelle Plattform der 
Ferienkurse; er wurde umspielt und umspült von 
charmanten oder schalen Anekdoten. 


Den praktischen Instrumentalfächern wird immer 
weniger, den theoretischen Seminaren und Vorträgen 
immer mehr Bedeutung beigemessen. Diese begannen 
mit Nono. An Hand historischer und eigener Beispiele 
beweist er, wieviel ihm an der Erhaltung des Text= 
Sinnes liegt. Damit sind die bereits doppelt veröffent- 
lichten Textanalysen von Stockhausen zu Nonos „Il 
canto sospeso” hinfällig geworden — wie schnell sich 
doch heutzutage alles ändert! Nono sieht sich in die 
Rolle eines Verteidigers gedrängt, der glaubt, seine 
Werke rechtfertigen zu müssen. Wozu? Man kennt 
ihre Qualität. Es ist nicht immer jener der beste Kom-= 
ponist, der die besten Reden aufsetzt... 


Boulez kam und mit ihm ein sehr logisches „Musik= 
Denken heute”. Einer, der systematisch aufbauen und 
molekulare Zusammenhänge schaffen will, entwickelte 
an sechs Nachmittagen einen musikalischen Kosmos, 
der viele Türen zum Einsteigen offenhält. Wer will, 
mag eintreten und den oder jenen der zahlreich vor= 
handenen Wege wählen. Boulez selbst zeigt natürlich 
nur einen winzigen Ausschnitt von Möglichkeiten, seine 
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Möglichkeiten: sie bewegen sich im Raum der Hetero= 
phonie (der Begriff ist hier sehr ausgeweitet), und sie 
gestatten trotz aller konstruktiven Logik viele Freis 
heiten. Was etliche nur ungern sehen: Boulez scheint 
einen Mittelgang anzusteuern, der allerdings keines= 
wegs unbedingt einer allgemeinen Synthese zustrebt, 
auch wenn man es manchmal wünschte. Ein Jahr der to= 
talen Prädeterminierung,, ein Jahr der Klangfarbe, ein 
Jahr der Stereophonie, ein Jahr des Zufalls und ein Jahr 
der spontanen Aktion habe man inzwischen durch= 
gemacht, meint er, Fetischismen, die zum Teil Mängel 
der Intellektualität erkennen ließen und einer geisti= 
gen Regression gleichkämen, Schockrevolutionen seien 
in der Musik nicht möglich, also begnüge man sich 
mit Anekdoten des Schocks — doch deren Tugenden 
versickern nur allzubald. Wer kennt nicht die letzte 
dieser Anekdoten, die Flucht in die Freiheit, die Flucht 
vor der Verantwortung? 


Da man in der Musik von Relationen und Funktionen 
ausgeht (das bezieht sich natürlich nicht auf traditio= 
nelle Hierarchien), sind für Boulez strukturierte For- 
men kompositorische Voraussetzung. Ein klingendes 
Resultat seiner theoretischen Ordnung, deren geistiger 
Ansatz streng dualistisch und daher erzeuropäisch ist: 
„pli selon pli“, in einem Gastkonzert des Südwest= 
funkorchesters unter der Leitung des Komponisten 
aufgeführt — jene schon aus Köln bekannte Fassung, 
die erst im tumultuösen, expressiven, unerhört dichten 
fünften Abschnitt, „Tombeau”, den erwarteten Höhe= 
punkt bietet; es wird nicht die letzte Fassung sein — 
für die Aufführung im Wiener IGNM=Fest 1961 in= 
strumentiert Boulez den ersten Teil („Don“), ändert 
die „Improvisation I” grundlegend. Damit nimmt er 
dem Schwarm nachlaufender Kunstklanggewerbler das 
inzwischen berüimt gewordene Modell weg. Schade, 
wo sich die Leute doch endlich daran gewöhnt hatten. 
Unbestritten gelang es Boulez, in diesem Portrait de 
Mallarme& das selbstgestellte musikalische Programm 
zu erfüllen. Wie indes die „Tage für Neue Musik des 
Hessischen Rundfunks“ bewiesen, gelingt das den 
wenigsten. Man liest zwar ellenlange, komplizierte, 
mit Slogans, Fach- und Modeterminologien nur so 
vollgestopfte Werkeinführungen im Programmheft, 
aber was kommt dabei heraus? Nicht einmal das Ge= 
genteil! Man braucht nur an Kelterborns Tonalitete= 
ä-t&te-Stück („Canto Appassionato”), desgleichen an 
Schönbachs Oktaven-Konzert für Klavier und Orche= 
ster (Variationen in Talmi) zu denken. Kelemen und 
Wisse und Braun und andere produzieren ähnliche 
faule Früchte, die vom Baum des Epigonentums fallen. 
Wobei ich keineswegs zu den Originalitätenjägern um 
jeden Preis zähle; doch sollte zumindest eine reali= 
sierbare Idee spürbar in die Musik eindringen, 


wu 


Henri Pousseur 
im Seminar 
Marienhöhe 


Auch Klebe greift in seiner Kantate op. 34 (nach neun 
Gedichten von Hans=-Magnus Enzensberger) eher un= 
selbständig auf bewährte Vorbilder: auf Webern (in 
der Liebe zur großen Septime), Schönberg (in der 
pathetischen Anlage der Sprechstimme), Nono (in der 
Chorführung). Enzensbergers surrealistischer, skur= 
riler, trotz einiger provokanter und ironischer Formu= 
lierungen unerquicklicher Text verlangt zumindest 
musikalischen Humor. Der blieb diesmal in der Par= 
titur Klebes kleben, da half selbst die Vertonung der 
Titel nichts mehr. 

Mit dem Humor hat es in der Neuen Musik offenbar 
eine eigene Bewandtnis. Man kennt jetzt einen akusti= 
schen und einen optischen. Den akustischen — wie er 
schon etwa von Mozart gepflegt wurde — demon-= 
strierten Madernas „Dimensioni II“. Für orthodoxe 
Apostel ein elektronisch unsauberes Stück, geschaffen 
in einer charmanten Weinlaune. Cathy Berberian lacht 
und artikuliert Wortsplitter von Helms durch 'Ton= 
filter und Modulatoren. Achtzehn Minuten (das war zu 
lang!) funny tales mit Micky-Maus-=Einlagen, darunter 
recht amüsante Passagen. 

Anders der optische Humor, dessen Wurzeln, greift 
man nicht auf die ursprünglichen Quellen zurück, wohl 
oder übel bei Cage zu suchen sind. Beispiel: Pousseurs 
„Repons pour sept musiciens“. In der Mitte des 
Podiums liegt ein buntes, riesiges Schachbrett mit 
magischen Zeichen in den Feldern — Müsiker treten 
vereinzelt auf, würfeln um ihre Notenblätter und 
Plätze, beginnen zu spielen. Das Publikum steigt auf 
die Sessel, um zu sehen, was auf dem Schachbrett 


vor sich geht, was das Umlegen eines Stockes für Fol- 
gen haben könne. Kein Mensch hört zu — alle schauen 
und lachen: über Gazzelloni hinter dem Schlagwerk, 
über Kontarsky und Co., die Bühne überquerend. Ab 
und zu ein Wechselschritt hätte sich gelohnt. Denn so 
war die Bewegungsregie zu monoton, monoton wie 
die unendlich vielen Triller in der Musik, Anschluß= 
krücken, die sich sofort nachteilig aufdrängten, wenn 
man die Aktionen einmal nicht verfolgte. Zweifellos 
ein vorzügliches Fernseh-Stück. 


Wir sind schon mitten in die Anekdoten geraten. 
Musikalische Gesellschaftsspiele obiger Art zählen 
hinzu. Ebenso Hans Ottes gemäßigte „Tasso=Concetti”, 
die ohne optische Gags ihr Auslangen finden. Die 
Vokalistin ' wählt (spontan) eines der Gedichte aus, 
der Dirigent produziert daraufhin die Spielregeln, 
und das in jeder Realisation ein wenig anders 
klingende Stück kann beginnen, Instrumental hinter= 
läßt es angenehme Eindrücke. Bei der Vokallinie be= 
steht, mangels differenzierter Unterlagen, die Gefahr 
häufiger Wiederholung, 


Bei den Aktionsspielen darf Stockhausen nicht fehlen. 
Früher schrieb er starke, vorzügliche Werke („Jüng= 
linge”, „Zeitmaße”, „Gruppen“), jetzt schreibt er 
einen „Refrain“ für Boulez=Instrumentarium und un= 
artikulierte Laute. Die drei Ausführenden scheinen 
Qualen zu leiden — was sind das noch für Spiele, die 
merklich kein Vergnügen bereiten? Und da wundert 
sich Stockhausen, wenn ihn die Leute nachher fragen, 
ob er mit der Aufführung zufrieden gewesen sei. 


303 


„Vieldeutige Form“ explizierte Stockhausen in einem 
Vortrag (damit sind wir glücklich wieder bei den An- 
sprachen gelandet); es las und kommentierte Heinz= 
Klaus Metzger, übrigens sehr gut, da der Autor Stock= 
hausen nicht anwesend war. Geschliffene Dialektik 
zündet immer, auch wenn sie zersetzt. Aus jeder Seite 
des Stockhausenschen Manuskripts zwinkerte hinter- 
gründig Cage. Nur die vordergründigen Sentenzen 
stammten von Stockhausen selbst. Metzger schlug 
zwischendurch auf ein Becken: „Und wenn ein 
Aschegreis einem Aschegreisen Ascheblumen über= 
reichte, erklang die alleszermalmende Kesselpauke 
Huelsenbecks“, kann man da nur mit Arp sagen. Die 
meisten Kritiker ärgerten sich. Ein Exodus war die 
Folge; er verpuffte aber — Stockhausen hatte ihnen 
nämlich diesen Abmarsch rechtzeitig freigestellt. 


Das verbesserte den Aufguß nicht, Nach seinen großen 
und äußerst schwierigen Werken ist Stockhausens 
jetzige Haltung durchaus verständlich. Mit vieldeu= 
tigen Formen, Spontaneität, Zufall und Interpreten= 
Aktionen geriet er in die Modemühle. Vielleicht eine 
brauchbare, auf jeden Fall eine alte Mühle, eine 
Dada-Mühle; Zen ist die neuere Walze daran. Muß 
man auf Man Ray weisen oder auf Hans Richter, der 
das Gesetz des Zufalls schon seit 1916 kennt und der 
berichtet, daß die Dada=Leute dieses Gesetz mit Kühn- 
und Weisheit verwalteten? Schon damals schuf der 
Zufall eine neue Logik, gebar die Anti-Kunst neue 
Kunstformen. Heute nehmen wir die ganze Lektion 
noch einmal durch, mitsamt abschlachtfroher Mani= 
feste und bleigewichtiger Expressionismen (vide Nam 
June Paik — wahrhaftig ein „historisch Letztes“). Man 
sollte sich besser die Worte von Max Ernst vor Augen 
halten: „Dada war eine Bombe — kann man sich 
irgend jemand vorstellen, der fast ein halbes Jahr- 
hundert nach der Explosion einer Bombe sich damit 
abgibt, ihre Splitter zu suchen, sie zusammenzu= 
kittenz.27= 
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Etwas von dieser Bombe spürte man bei Stefan Wol- 
pes Vortrag „Proportionen“. Wolpe kennt Dada-Berlin 
aus erster Hand. Sein gesprochenes Spiel der Propor= 
tionen, ein hundertfach schillerndes Poem, atmet noch 
das Feuer der ersten Eruption. Eruptiv, massiv und 
kultiviert auch sein instrumentaler Beitrag: „Enact= 
ments for three pianos”. 


Der Überblick zeigt wenig Ergiebiges auf musikali- 
schem Gebiet, wenn man von den Altmeistern der 
Neuen Musik, wie Debussy, Schönberg, Webern, 
Strawinsky, absieht; das Aufführen ihrer Werke ist 
eigentlich nicht Ziel und Zweck der Darmstädter 
Ferienkurse (vor allem, wenn Schönberg mißlingt), 
gestattet indes doch aufschlußreiche Vergleiche: Man 
entdeckt an der Oberfläche poliertes, immerhin ge= 
schmackvolles Kunstgewerbe (Szalonek, Moroi und 
auch Pousseur mit seinem auf Bestellung geschriebe= 
nen, daher verzeihlichen, effektvoll seichten „Elektra”= 
Ballett), entdeckt im Streben nach Klangkontinuen 
recht öde Grauwerte, entdeckt schließlich die seltsame 
Macht des Nimbus: um Applaus zu ernten, kommt 
es weniger auf die Qualität eines Werkes an, als auf 
den (am besten ein wenig verruchten) Nimbus, mit 
dem der Komponist dieses Werkes umgeben ist. Bei= 
spiel: Bussotti. Man muß den Werdegang seiner Phan= 
tasie noch abwarten — ihm jetzt schon, sagen wir, 
vierzig Druckzeilen zu widmen, scheint übertrieben. 


Vor allem fehlte heuer ein ständig vorhandenes Kam= 
merensemble für die in früheren Jahren gelegentlich 


ergiebigen internen Studiokonzerte. Wie soll außer= 


dem Maderna einen lebendigen Dirigierkurs ohne 
Musiker halten, wie ein Kompositionsseminar ohne 
Orchester, das die vorgelegten Arbeiten an Ort und 
Stelle probieren könnte? 


Und so wurde geredet, geredet, geredet — reden ist 
halt billiger. 


Lothar Knessl 


Bruno Maderna 
leitete einen 
Dirigierkurs in 
Darmstadt 


© 
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Platon ging gern in dem Hain spazieren, der vom 
Athener Marktplatz ungefähr so entfernt lag wie der 
Tiergarten von der Westberliner City. Das Heilig- 


tum des Akademos, ursprünglich hellenischen Sport= 
"freunden zugedacht, wurde so zum Tummelplatz der 


Intellektuellen. Berlins junge Akademie will die 
Schöpfer schöner Dinge vereinigen, produktive und 
reproduktive, Künstler des Wortes, der Form, der 
Farbe und des Klangs. Auf preußischen Traditionen 
neu erstanden, ist sie weltbürgerlich und moderni= 
stisch gesinnt. Ihr schöner Gebäudekomplex steht 
unweit des Tiergartens, einen Steinwurf vom barok= 
ken Schloß Bellevue, umgeben und überragt von den 
Hochhäusern Aaltos, Gropius’, Baldessaris, Baudoin= 
Lopez’ und anderer, die im Hansaviertel eine Vision 
des zukünftigen Berlins vorgezaubert haben. 


Das neue Hauptquartier des schöpferischen Geistes 
dankt Berlin einem in Amerika lebenden Berliner, 
dem Mäzen Henry H. Reichhold. 1947 hat Arnold 
Schönberg in einem Brief an einen Mittelsmann die= 
sem Reichhold Vorschläge zur Unterstützung neuer 
Musik gemacht. Er schreibt: „Mir scheint, daß Mr. 
Reichhold Mittel und Wege finden könnte, die maß- 
gebenden Stellen in Amerika zu überzeugen, daß 
lebende Komponisten ... . einander nicht bekämpfen 
sollten, weil Einigkeit beiden Gruppen mehr nützen 
wird.” 


Goldene Worte; den vielen heilsam, die heute auch 
in Europa ihre Grüppchenpolitik treiben. Wenn man 
durch die Ausstellungsräume der neuen Berliner 
Akademie schlendert, blicken einen nahe der Haupt= 
treppe die überlebensgroßen Fotos der Musikabtei- 
lung an. In Vitrinen liegen ihre Noten und Hand- 
schriften. Homogen ist diese Abteilung nicht, und bei 
ein paar Gesichtern wundert man sich. Warum ist 
das musikalische Interpretentum nur durch Knap-= 
pertsbusch vertreten, warum fehlen Klemperer und 
Bruno Walter, Scherchen und Rosbaud? 


Immerhin ist ein Querschnitt geschaffen, keine 
Clique. Wenn Strawinsky neben Hindemith, Hart= 
mann neben David, Fortner neben Blacher, Trapp 
neben Egk, Henze neben Liebermann, Tiessen neben 
Jarnach, Pepping neben Wagner-Regeny, Vogel neben 
Reutter stehen, so sind die Gewichte anschaulich 
verteilt, ebenso wie bei Britten und Messiaen, Dalla= 
piccola und Petrassi. 


Anders wird die Akademie bei ihren Veranstaltun= 
gen vorgehen müssen; und dafür lieferten die Abende 
nach der Eröffnung mancherlei Diskussionsstoff. Daß 
bei der Eröffnungsfeier in Trapps Sinfonischem Pro= 
log der Geist- Richard Strauss’ beschworen wurde, 
war ein Zugeständnis an eben die Tradition, von der 


"man Gründe hätte, sich zu distanzieren. Tiessen, der 
. im deutschen Expressionismus einen wichtigen Platz 


einnimmt, war mit Stücken aus dem „Salambo”= 
Tanzdrama charaktervoll, Hindemiths Frühwerk mit 
dem Konzert für Streichorchester und Blechbläser 


. vertreten. Für die drei ungleichen Werke warb mit 
“gleicher Hingabe Richard Kraus an der Spitze der 


Philharmoniker. 


- Berliner Akademie: Hauptquartier des schöpferischen Geistes 


Konzert des Radio-Symphonie=Örchesters unter Leis 
tung von Werner Egk. Es begann mit Fortners Aria 
für Altstimme, Bratsche und Kammerorchester nach 
T. $. Eliots „Mord im Dom” und schloß mit Karl 
Amadeus Hartmanns 5. (konzertanter) Symphonie. 
Dazwischen Blachers Dialog für Flöte, Geige, Klavier 
und Orchester, ein Divertimento in Variationen, 
irdisch, problemlos und virtuos gemacht, kennzeich- 
nend in der skizzenhaften Struktur, der schweben= 
den Metrik, den chromatisch gegenbewegten Läufen, 
die gelegentlich in Terzen und Sexten verdoppelt 
sind. Auch Egks Beitrag gehört dem unterhaltenden 
Genre an: Chanson und Romance für Sopran und 
Orchester, von exotischen Tänzen beeinflußt, erotisch 
hochgespannt bis zur Exaltation und von einer klei- 
nen Dame subtropischen Exterieurs als Tour de 
Force mit abscheulicher Stimme geläufig vorgetragen. 
Von dem jüngsten Autor war das älteste Werk: Hen- 
zes 1949 geschriebene Kantate „Apollo und Hya- 
zinthus”, die im Aufbegehren wider das Gesetz der 
Dodekaphonie überzeugende Emotionskraft zeigt. 
Egk, geschickt als Kapellmeister, doch ohne Strah- 
lung auf Spieler und Hörer, rückte jedes Stück ins 
angemessene Licht, hatte in Alice Oelke (Alt), Gerty 
Herzog (Klavier), Helmut Heller (Geige), Stefano 
Passaggio (Viola) und Aurele Nicolet (Flöte) kom= 
petente Helfer. 


Ein „Gastkonzert des Westdeutschen Rundfunks 
Köln, Studio für elektronische Musik“, brachte zwei 
Novitäten des Kölner Superfestes: Eimerts „Selek- 
tion 1° und Stockhausens „Kontakte“ für elektro= 
nische Klänge, Klavier und Schlagzeug. Dazu als 
Uraufführung von dem Deutschargentinier Mauricio 
Kagel „Transition 1“. Die Besonderheit liegt in der 
Anwendung des Schönberg=Prinzips der Klangfarben- 
melodik. Klangsituationen bleiben statisch in der 
Tonhöhe, wechseln aber die Farbe. Ein Chamäleon- 
effekt, eine Kunst des Übergangs, die obendrein auch 
in die Dynamik erweitert wird. Die Reize der Proze- 
dur nutzen sich allerdings schnell ab; das wenige an 
Gestalt, das sie anbieten, bleibt im vorkompositori= 
schen Bereich. Dazu stört ein Mißverhältnis von Auf= 
wand und Wirkung, das bisher auch die Arbeiten 
des Begabtesten aus dieser Gruppe, Stockhausens, 
ästhetisch belastet. Seine „Kontakte” beschäftigten 
in dem schönen Akademiestudiosaal, der mit 25 
Lautsprechern bestückt war, die Virtuosen Tudor 
(Klavier) und Caskel (Schlagzeug). All das erinnert 
an Bürgerschrecke der Dadaisten von 1916, ist künst- 
lerisch potentiell fruchtbar, da es neuen Schallstoff 
vorlegt, der einer kommenden Generation zur For- 
mung von Gestalten dienen kann. Der Erfolg des 
Konzerts war freundlich und von keinem Protest 
getrübt. 


Durcheinander gerieten die Stile im Kammerkonzert. 
Von Davids grauer Nachtigallmotette sang sich Gün- 
ther Arndts RIAS-Chor über Messiaens großartige 
„Cing Rechants” bis zu Petrassis surrealem „Non= 
sense“ a cappella frei. Von Wagner-Regenys harm- 
losem Divertimento für Holzbläser und Schlagwerk 
ging die Bahn über: Brittens sekundenseliges erstes 
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Quartett zu Hindemiths Kammermusik mit dem 
Wilm=Wilm=Finale 1921. Solisten des Radio=-Sym= 
phonie-Orchesters teilten mit dem Bastiaan=-Quartett 
die mittelschweren Aufgaben. In seinen zwei Elite= 
orchestern hat Berlin einen Stamm geschulter Spieler 
für alle denkbaren Aufgaben. 


Zu dem Kurt=Weill-Abend jedoch, der die Reihe von 
Konzerten beschloß, mußte Import heran. Er war, 
von Wolfgang Rennert mit Begabung mehr dirigert 
als begleitet, ein persönlicher Erfolg für Lotte Lenya. 
Da stand sie und sang ihre Schallpattensongs, mit 
Nuancen der Hand, des halbschräg gestellten Kopfs, 
des tangoweichen Rückens die Interpunktion set= 
zend zu Brechts kaustischen Balladen und Moritaten, 
mit edelheiserer Mittellage Weills Melodien nur 
eben andeutend. Das ist phänomenal gekonntes, in 
der Ausstrahlung unwiderstehliches Theater, ein 
Stück Berliner Vergangenheit und doch aktuell als 
Stil wie als Akzent des Zusammenwirkens. Der 
Saal, rohe Ziegelwand und Naturholz, tut ein übri= 
ges: die „Sieben Todsünden” kommen hier und in 
konzertanter Fassung ungleich stärker an als in dem 
größeren Frankfurter Haus, in der kompletteren 
szenischen Aufführung. Wie dort ist Carlos Feller 
auf dem Baßgrund der Familie dabei. Ferry Gruber, 
Erwin Wohlfahrt und Carl Hoppe ergänzen das 
Quartett. Im „Kleinen Mahagonny“ dazu noch zwei 
Damen: Hilde Büchel und — eine Entdeckung des 
Abends — Erna Maria Duske (Jessie): lausbübisch, 
verderbt, ein Stück Valetti. 


Fazit: Berlins Akademie der Künste hat ihren musi- 
kalischen Wirkungskreis abgesteckt. Einige Segmente 
wird man besser leer lassen; einige sollten bebaut 
werden. Es gibt an der Spree eine gute Tradition 
des Nicht-Herkömmlichen. Hier wäre die Möglich- 
keit, „documenta” der neueren Komposition zu sam= 
meln und vorzulegen. Die Stadt, wo Busoni, Schön= 
berg und Var&se wichtige Schaffensjahre verbracht 
haben, war um Impulse nie verlegen. Sektierertum 
und Cliquen abstoßend, ist sie gefeit wider den 
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Berlin: Szenenbild „Das kleine Mahagonny” 


Provinzialismus des Fortschritts, der heute in Europa 
so üppig gedeiht. Männer wie Hans Scharoun, Boris 
Blacher und Herbert von Buttlar werden auch musi= 
kalisch mitreden. Das läßt uns hoffen. 


H. H. Stuckenschmidt 


Scherchens Intermezzo in Herford 


Die Konzertsaison 1959/60 begann für die Freunde der 
Neuen Musik in Ostwestfalen sehr verheißungsvoll: 
Hermann Scherchen übernahm die Leitung der Nord- 
westdeutschen Philharmonie Herford und plante zur 
gleichen Zeit die Errichtung eines elektronischen Stus= 
dios. Man hoffte, Scherchen könnte damit das Kölner 
Studio des Westdeutschen Rundfunks entlasten, und 
junge Komponisten würden Möglichkeiten zur Reali- 
sation ihrer Arbeiten finden. Die Nordwestdeutsche 
Philharmonie, eigentlich mehr ein Reiseorchester, er= 
öffnete die Saison in Anwesenheit der überregionalen 
Presse und einiger Vertreter des WDR. Unter Scher= 
chens Leitung erklang u. a. Bartöks „Musik für 
Saiteninstrumente, Schlagzeug. und Celesta” in einer 
transparenten Wiedergabe. Kurt Braß dirigierte Bar= 
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töks 3. Klavierkonzert mit dem ausgezeichneten 
Pariser Pianisten Bela Siki als Solisten und, für Her= 
ford fast schon zu gewagt, „Pacific 231”, wobei das 
Orchester bemüht war, ein strukturell klares Bild von 
Honeggers Vorstellungen einer fahrenden Lokomotive 
zu vermitteln. Hier merkte man die vorzügliche 
Orchestererziehung durch Scherchen, der aber inzwi= 
schen seinen Posten als Chefdirigent des Orchesters 
niedergelegt hat. Mit seinem Abgang muß auch die 
Hoffnung auf ein elektro-akustisches Studio in Her= 
ford aufgegeben werden. 


* 


Der Bielefelder Generalmusikdirektor Bernhard Conz 
bemüht sich in jeder Saison, einige Werke der Neuen 
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"Musik seinen Hörern vorzustellen. Leider stößt er bei 
der Presse und besonders beim Publikum auf sehr 


wenig Gegenliebe. Ludwig Hoelscher spielte Kreneks 


2 


4 


Cellokonzert so klar und überzeugend, daß es auch 
_ dem mit der Reihentechnik nicht vertrauten Zuhörer 
verständlich sein mußte. Beifall gab es aber nur für 
den Solisten, und ein Aufatmen ging durch die 
Oetker-Halle, als Conz anschließend die Wogen der 
Erregung mit Wagner-Klängen besänftigte. 
Der Städtische Musikverein Bielefeld brachte unter 
seinem neuen Dirigenten Martin Stephani das Re- 


“ quiem von Paul Hindemith zu Gehör. Den guten. 


Solisten sowie dem ausgezeichneten Chor ist es zu 


= 


verdanken, daß die Hörer in die Geheimnisse der 
Hindemithschen Tonsprache eindringen konnten. 


Wagemutiger, wenn man so sagen darf, war Bernhard 
Conz im Stadttheater, wo er sich mit dem Intendanten 
Joachim Klaiber traf in dem gemeinsamen Bemühen, 
die Besucher mit neuen Werken bekannt zu machen. 

" Mihalovicis „Variationen“ als Balletturaufführung 
sowie „Le Roi Nu“ von Jean Frangaix, „Glück, Tod und 
Traum“ von Gottfried von Einem, waren ein voller 
Erfolg. Über die Premiere von Henzes „König Hirsch” 
haben wir schon gesondert berichtet. 


Irmgard Grabmann 


- Moderne Klaviertrios in Hannover 


Im „studio für neue musik“ der hannoverschen 
Gruppe der „Musikalischen Jugend“ und des Nord= 
deutschen Rundfunks spielte das Stuttgarter Schim= 
mer-Trio: der Geiger Roman Schimmer, der Cellist 
Heinz Decker und der Pianist Charles Dobler. Alle 
drei bewiesen in diesem Funkhaus-Konzert, daß man 


Beeichte aus dem Ausland 


heikle Probleme neuer Musik mit klanglicher Noblesse 
und mit äußerster Differenziertheit der Empfindung 
lösen muß, um den Zuhörer unmittelbar anzusprechen. 


Der junge Schweizer Rudolf Kelterborn zeigt in seiner 
„Konzertanten Kammermusik”, daß er zwischen deut- 
scher und französischer Wesensart, zwischen kontra= 
punktischer und impressionistischer Schreibweise eine 
anregende, phantasievolle und sympathische Musik 
(22 Variationen für Klaviertrio) zu machen versteht, 
die gut klingt. 

Daß der hannoversche Komponist Eduard Hanisch 
immer wieder mit künstlerischem Geschick über sein 
Gebiet der Gebrauchsmusik für den Rundfunk 
hinausstrebt, bewies er diesmal mit seinem „Trio 
1959” (Uraufführung), das sich der Zwölftontechnik 
bedient, dabei aber in seiner wohltuenden Konzen= 
triertheit der formalen Anlage keinem selbstgefälli= 
gen Konstruktivismus huldigt, sondern einer neuen 
Gültigkeit rein musikalischer Aussage zu dienen 
sucht. Besonders fein der „Klang aus der Stille” des 
ersten und der „Gesang“ des dritten Satzes, in deren 
Klangfarben die Instrumente zu einer beseelten Ver- 
dichtung der Kontrapunkte zusammenwachsen. 


Der Holländer Henk Badings, in Hannover durch 
seine elektronischen Ballette bekannt, gibt sich in 
seinem „Irio“ mit viel Temperament, mit. traditio- 
neller kammermusikalischer Einstellung. Er ist auch 
hier ein einfallsreicher Musiker, der dem natürlichen 
Ausdruck der Instrumente eine spontane Melodie= 
und Rhythmusfreude abzugewinnen weiß. Das 
Schimmer-Trio war nicht nur in diesem zwischen 
Polytonalität und romantisch=subjektivem Ausdruck 
angesiedelten Werk, sondern auch in den Komposi: 
tionen von Hanisch und Kelterborn auf einer Höhe 
kammermusikalischen Gestaltens, die von den vor= 
wiegend jungen Zuhörern begeistert anerkannt wurde. 


Erich Limmert 


Zwei neue Opern im Holland-Festival 


Mit der Oper „Martin Korda D.P.“ von Henk Badings, 
komponiert im Auftrag des niederländischen Kunst-= 
. ministeriums, wurde am 15. Juni das diesjährige Hol- 
land=Festival in Amsterdam eröffnet. Die Idee des 
 Sujets stammt von Badings selbst: das Libretto wurde 
von Albert van Eijk verfaßt. Badings hatte offenbar 
die Absicht, das Leid der in Lagern untergebrachten 
„Displaced Persons” in musikdramatischer Form dar- 
zustellen. Er ist aber steckengeblieben in neoroman- 
tischer Klangillustration einer Anzahl mehr oder we= 


' niger realistischer Szenen über eine banale. Liebes= 


. geschichte mit tragischem Ausgang. Das ist nicht an- 
genehm für Martin Korda und sein Mädchen. Aber 


mit menschlicher, sozialer, politischer oder irgend= 
welcher anderen Problematik des Flüchtlingsproblems 
hat das alles nichts zu schaffen. Und das ist nicht an- 
genehm für diese Oper. 


In erster Linie ist der Librettist daran schuld. Sein 
Text verrennt sich wiederholt in ausgedehntem Ge= 
schwätz über Futilitäten und Banalitäten. Es ist kenn= 
zeichnend für Badings Mangel an musikdramatischem 
Instinkt, daß er diesen’ Text vertont hat. Was er 
schließlich komponierte, zeigt den gediegenen Musiker, 
namentlich in einigen Orchesterstücken und Chor= 
stellen. Die Anwendung elektronischer Effekte am An= 
fang des dritten Aktes hatte anfänglich eine über= 
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raschende Wirkung, aber war von einer zu beschränk-= 
ten Klangphantasie. Sie reichte nicht aus, die Hallu= 
zinationen zu suggerieren, welche die Hauptperson in 
diesem Moment hat. 


Nach „Philomela“ (1950) von Hendrik Andriessen und 
„Frangois Villon“ (1958) von Sem Dresden war es 
also das dritte Mal, daß das Holland-Festival dem 
internationalen Publikum eine musikdramatische Fehl=- 
geburt von niederländischer Konzeption präsentierte. 
Es soll aber nicht verschwiegen werden, daß die 
„Nederlandse Opera” auf die Aufführung mit Frans 
Vroons in der Titelrolle unter der musikalischen Lei- 
tung von Willem van Otterloo und in der Regie von 
Wolf-Dieter Ludwig viel Mühe verwendet hat. 


In Amsterdam fand auch, einen Monat nach der Urauf-= 
führung in Aldeburgh, die kontinentale Premiere von 
Benjamin Brittens neuer Oper „A Midsummernight’s 
Dream” statt. Der Komponist dirigierte selbst die 
Aufführungen der „English Opera Group”. Seit 
„Peter. Grimes“, „The Rape of Lucretia” und „The 
Turn of the Screw“ neigte man zu der Ansicht, Britten 
sei auf dem Gebiet der Oper zu allem imstande und 
könne auf jeden Text ein ausgeglichenes musikalisches 
Theaterstück schreiben, Über Shakespeare ist er aber 
offenbar gestolpert. 


Natürlich gibt es auch hier reizende Szenen mit an- 
ziehender Musik, Selbstverständlich offenbart die Par= 
titur Brittens Sinn für Farben und Theatereffekte. 
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Amsterdam: 
„Martin Korda D. P.” 
von Henk Badings 


Ohne Frage gibt es wieder Seiten voll vorzüglich sing= 
barer Partien, die in der Melodik den Stempel dieses 
genialen Eklektikers tragen, Aber trotz alledem ent= 
wickelt sich der erste Akt nur zu einer Terrainbeschrei= 
bung, in der die Liebespaare, die Elfen (von Knaben 
gespielt), die Königin Titania und der König Oberon 
(diese Rolle für Kontratenor zu schreiben halte ich für 
einen künstlerischen Fehlgriff) sich dem Publikum 
vorstellen. Der zweite Akt zeigt im Duett zwischen 
Titania und Bottom (mit dem Eselskopf) und später 
im Streit der Liebespaare, was Britten in seinen inspi- 
rierten Momenten vermag. Der letzte Akt (in dem 
Theseus und Hippolyt ihren in dieser Textbearbeitung 
nicht genügend vorbereiteten Auftritt haben) erregt 
allgemeine Heiterkeit. Mit Recht, denn die Auffüh= 
rung des Spiels „Pyramus und Thisbe“ durch die 
Handwerksleute ist trotz wohlfeiler Übertreibung 
köstlich. Musikalisch ist die Szene eine ergötzliche 
Parodie auf Brittens großen Opernvorgänger. Aber 
sein Humor ist hier schon so weit von Shakespeare ent= 
fernt und das Werk ist schon so nahe dem Ende, daß 
es als Oper nicht mehr zu retten ist. Vielleicht kann 
eine drastische Revision vieler allzu flott notierter 
Stellen die Partitur auf ein Niveau bringen, das man 
von Benjamin Britten, dessen Selbstkritik in den 
letzten Jahren unter dem Einfluß bedingungsloser Ver= 
ehrung im eigenen Kreis gehörig erschlafft ist, er= 


warten muß. 
R. N. Degens 


1 
| 


Unter den recht dünn gesäten neuen Werken, die 
während der vergangenen Spielzeit in Mailand ge= 
geben wurden, darf man die „Sette Canzoni“ (Sieben 
Gesänge) von Gian Francesco Malipiero nicht ver= 


\gessen. An der Piccola Scala aufgeführt, sind sie 


— fast kaum zu glauben — bei dieser Gelegenheit 
zum ersten Male in Mailand gespielt worden: Mehr 


E als vierzig Jahre sind also schon darüber hingegan- 


gen, obwohl in der ganzen Welt diese Komposition 
als eine der gültigsten Ausdrucksformen des Mali= 
pieroschen Theaters anerkannt wird. Das Positive an 
der Sache ist, daß diese „espressioni drammatiche”, 
wie der Untertitel lautet, endlich auch den Weg an 
die Scala gefunden haben, und daß die Aufführung 
die noch immer lebendigen dramatischen Impulse 


des Werkes enthüllt hat. 


Die „Sette canzoni” sind 1918 entstanden und bilden 
einen Teil der Triologie „Orfeide”, die noch „La morte 
delle maschere” (Tod der Masken) und „Orfeo ovvero 
l’ottava canzone” (Orpheus oder der achte Gesang) 
umfaßt. Es war gerade die Zeit, in der Malipiero, ob= 
'gleich er sich mit großer Liebe dem Studium alter ita= 
lienischer Musik widmete, begonnen hatte, den Kopf 
zum Fenster hinauszustrecken, um zu beobachten, was 
in Frankreich und Deutschland vor sich ging. Es war 
die Zeit, in der man in Italien die Vorherrschaft auf 
dem Gebiet der Oper viel stärker empfand, und in 
der die Polemiken von seiten der Jugend sehr leb= 
haft geführt wurden, denn sie richteten sich gegen ein 
Theater, das nach Verdi in einem bequemen Provin= 
zialismus steril zu werden drohte. Gerade mit diesen 
„Canzoni“ schuf Malipiero eines der ersten Werke, 
das offenkundig eine neue Phase musikdramatischer 
Bemühungen einleitete. 


Doch zunächst die Titel der Gesänge: „Die Vaga= 
bunden”, „Am Abend“, ‚Die Rückkehr”, „Der Be- 
trunkene”, „Die Serenade”, „Der Glöckner“ und 
„Morgendämmerung am Aschermittwoch”. Vom 
Musikalischen her gesehen, liegt offensichtlich hier 
die bewußte „Rückkehr“ des Komponisten zu For- 
men und Melismen einer ferneren Vergangenheit der 
italienischen Musik vor: die Bewegtheit volkstüm-= 
licher Ritornelle mischt. sich mit harmonischen Remi- 
niszenzen der frühen Zeit oder der Renaissance, wäh- 
rend die dauernde Berührung mit den modernsten 
musikalischen Strömungen — nicht umsonst hatte Ma-= 


 lipiero in Wien und Berlin studiert und sich häufig in 


Paris aufgehalten — dem Ganzen eine neue Perspek-= 
tive gegeben hat, die sich in einer ganz persönlichen 
und unverwechselbaren Ausdrucksgestaltung äußert. 


Vom dramatischen Gesichtspunkt aus betrachtet, 
ist es seltsam, wie die Darstellung sich sozusagen 
gleichzeitig „auf zwei Ebenen” ‚, vollzieht. Der 


- Malipieros »Sefte Canzoni« an der Piccola Scala 


szenische Ablauf ist "wesentlich den Gesetzen der 
Pantomime unterworfen: Alle sieben Bilder, die die 
„Gesänge‘ bilden, könnten sehr gut ohne Berufung 
auf den „Gesang“ verstanden werden (etwa die 
Szene des armen Blinden, der von der Frau verlassen 
wird, jene — besonders wirksame — des Glöckners, 
der einen Gassenhauer anstimmt, während er die 
Feuerglocke Sturm läutet oder die vom Karneval in 
der Morgendämmerung des Aschermittwochs). Seiner= 
seits erreicht der gesangliche Teil, der von grund- 
legender Bedeutung ist, eine Leuchtkraft und eine 
Freiheit der Akzentuierung von besonderer Art. Er 
dient in der Hauptsache dazu, Atmosphäre zu 
schaffen, jene dramatische Expression, die den Kern 
der einzelnen Szenen bildet, zw konkretisieren, oder 
er dient als Farbwert, der Teilnahme einer zumeist 
unsichtbaren Menge gleich, bestimmt von Chören 
hinter der Szene, die zıı einem guten Teil den „Can= 
zoni” einen grandiosen Hintergrund geben, bald in 
einfacher, bald in überschwenglicher oder volkstüm= 
licher Weise. Im ganzen ergibt sich wirklich un= 
gewöhnliches und neuartiges Theater, besonders 
wenn wir es in die Zeit zurückverlegen, in der es 
geschaffen wurde, und wenn wir daran denken, wie 
die herrschenden Zustände im italienischen Theater 
zwischen 1910 und 1920 waren. Aber diese Neu= 
artigkeit ist nicht nur äußerlich und formal: Denn 
die „Sette canzoni” sind in sich einzigartiges Theater, 
in dem der Zuschauer die Gegenwärtigkeit einer 
abstrakten und gleichzeitig dennoch in ihren expres= 
siven Postulaten ganz realen Welt wahrnimmt, eine 
Welt, die einen unwiderstehlichen Hauch unantast= 
barer Wirklichkeit mit sich bringt und zugleich ver= 
wirrendes Geheimnis ist. Man braucht sich also nicht 
darüber zu verwundern, daß das Mailänder Publi- 
kum die „Sette canzoni” mit großer Herzlichkeit auf- 
nahm, gleichsam um sich zu rechtfertigen gegenüber 
der langen, unerklärlichen Vergessenheit, in der. das 
Werk bis heute geruht hatte. 


Ich kann diesen kurzen Bericht ohne Hinweise auf 
die Aufführung nicht abschließen: Der Regie von 
Franco Enriquez war es weitgehend gelungen, jene 
phantastisch=mittelalterliche Atmosphäre zu schaffen, 
wie sie vom Autor gewollt war. Die geschmeidige 
und exakte musikalische Leitung von Nino Sanzogno 
und die Interpretation von Rolando Panerai (Bänkel- 
sänger), Jolanda Gardino (die alte Mutter), Giulio 
Fioravanti (der Betrunkene), Regolo Romani (der 
Verliebte), Lorenzo Testi (der Glöckner), Orazio 
Gualtieri (der Laternenanzünder) sowie die Bühnen= 
bilder und Kostüme von Lorenzo Ghiglia hatten 
einen, ich möchte sagen, substantiellen Anteil an 
dem guten Gelingen der Aufführung. 


Giacomo Manzoni 
Aus dem Italienischen von Ingrid Samson 


— Heinrich Creuzburg: Partiturspiel 
EIN ÜBUNGSBUCH IN VIERBÄNDEN - EDITION SCHOTT 4640-43 
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In memoriam Mätyäs Seiber 


Seiber war im Sommer einer Einladung nach Südafrika 
gefolgt, um an den Feiern zum fünfzigjährigen Be- 
stehen des „College of Music” in Capetown teilzu= 
nehmen. In Johannesburg kam er im September, erst 


fünfundfünfzigjährig, bei einem Autounfall ums Le= 
ben. Er gehörte zu den begabtesten Komponisten jener 
kleinen Schar von Musikern, die in den dreißiger 
Jahren nach England flüchteten und hier eine Heim= 
stätte fanden. 


/Neue Noten 


Frank Martin: Sonate für Violine und Klavier (Uni- 
versal-Edition, Wien). 


Diese trotz aller Chromatik noch tonal gebundene 
dreisätzige, 1932 entstandene Sonate des schweize= 
rischen Komponisten ist ein ebenso lapidares wie 
differenziertes Violinstück, das die Geiger wegen des 
großen Linienschwungs der Melodik vor dankbare 
Aufgaben stellt. Höhepunkt des Werkes in der Tonart 
E ist der Adagio-Mittelsatz in der Form der Chaconne 
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Seiber wurde 1905 in Ungarn geboren, wo er bei 
Kodäly studierte. Seine ersten Arbeiten, vor allem ein 
Streichquartett und ein Klarinettensextett, standen 
noch ganz unter dem Einfluß seines Lehrers und im 
Banne Hindemiths. Seiber blieb zeitlebens vielen Ein= 
flüssen zugänglich, erwarb sich dabei aber eine tech- 
nische Meisterschaft, eine souveräne Beherrschung und 
gereifte Kenntnis seiner Mittel, die es ihm ermöglich- 
ten, die Anregungen, die dann von Schönberg und 
Bartök ausgingen, in seinem Werk in eine durchaus 
persönliche Sprache umzuschmelzen. Wenn es ihm 
auch nur selten oder nie gelang, die Neue Musik um 
richtungsweisende Beiträge zu bereichern, so war doch 
alles, was er schrieb, musikalisch reizvoll und bemer- 
kenswert und dank seinem hohen Kunstverstand und 
seiner gewissenhaften Handwerkstreue stets überzeu= 
gend durchdacht und oft bezwingend ausgeführt. Da= 
von legt vor allem eines seiner späteren Hauptwerke, 
die Kantate „Ulysses”, Zeugnis ab, der er als Text 


4 


eine Auswahl von Stellen aus dem Roman von James, 3 


Joyce zugrunde legte. Sie wurde vor einigen Jahren 


vom Dritten Programm ‚der BBC uraufgeführt, zu 


dessen regelmäßigen Mitarbeitern Seiber gehörte, und 
das sich um die Förderung seiner Musik sehr verdient 
gemacht hat. 


Seiber hatte seine ungarische Heimat schon früh ver= 
lassen und zuerst in Deutschland Anerkennung gefun= 
den. Hier war er bis zum Jahre 1933 u. a. auch Lehrer 
für Jazzmusik am Hoch’schen Konservatorium in Frank= 
furt gewesen, In England konnte er sich nach seiner 
Emigration zuerst nur schwer durchsetzen. Es ver- 
gingen Jahrzehnte, bevor man ihm eine Lehrstelle an 
einem der führenden Londoner Konservatorien anbot. 
Zu diesem Zeitpunkt freilich bedurfte er einer solchen 
Position nicht mehr, Er lehnte sie ab mit der Bemer- 
kung, daß sie ihm „zwanzig Jahre früher aus vielen 
Nöten geholfen“ hätte. 

Friedrich Walter 


(die Universal-Edition legt ihn auch in einer Tran= 
skription für Cello und Klavier vor), deren Variatio= 
nen eine rhythmisch scharf profilierte, streng konstruk= 
tiv angelegte Thematik von intensivster Ausdrucks= 
spannung aufweisen, welche die beiden Instrumente 
über dem kühnen Ostinato-Baß kanonartig verbindet. 
Diese jetzt erst im Druck erschienene Sonate verdient 
es, in das Repertoire der Geiger aufgenommen zu 
werden, die nach wertvoller neuerer Kammermusik 
Ausschau halten. EEE 


Y 
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Die Zukunft 
hört 
schon heute mit... 


Unvergessen sind die Stimmen z.B. von Caruso, Elisabeth Rethberg, 
Schaljapin und das brillante Spiel von JanKubelik. Leider stehen uns nur 
noch technisch unvollkommene Schallaufzeichnungen zur Verfügung. 
Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
) Sie erhalten alle wertvollen Dokumente der Gegenwart für die Hörer 


von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche undSphärenmusik 


- kurz, alle Geräuschkulissen klingen naturgetreu von einem Tonband- 


gerät Magnetophon. 


Wer Qualität sucht - wählt 


TELEFUNKEN 


lern Sie bitte den 16seitigen Sonderprospekt ı Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und Literatur 
der TELEFUNKEN GMBH, ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessenvertretungen 
ıgebiet Magnettongeräte Me und der sonstigen Berechtigten, z.B. GEMA, Bühnenverlage, Verleger, 
over, Göttinger Chaussee 76 Hersteller von Schallplatten usw. gestattet. 


Nikos Skalkottas: Bolero für Cello und Klavier (Uni- 
versal-Edition, Wien). 
Dieser im Todesjahr 1949 des griechischen Kompo= 
nisten entstandene „Bolero” zeigt Skalkottas im Span= 
nungsfeld zwischen dem konstruktiven Element der 
frei behandelten Zwölfton-Methode und dem rhyth= 
mischen Gewand des spanischen Volkstanzes. Die 
eigenartige Klangphantasie dieses Stückes dringt zu 
geradezu romantischem Espressivo des Melos vor. 
Dabei ist es interessant zu beobachten, wie Skalkot= 
tas den nationalen Rhythmus im Raum des Reihen- 
gebäudes immer beizubehalten, ja phantasievoll ab- 
zuwandeln versteht. Die virtuos gestaltete Cellostimme 
sieht sich auf dem Papier knifflig an, bietet dem Spie= 
ler aber nach eingehendem Studium Wirkungsmög- 
lichkeiten, die den Ausdrucksradius des Instruments 
erweitern. Bei aller artistischen Konstruktion ist die 
Solostimme höchst cellistisch empfunden. Ein inter= 
essantes Stück, das die moderne Celloliteratur ent= 
schieden bereichert, ExLE. 


Neue Schallplatten 


Bela Bartök: Sonate für zwei Klaviere und Schlag: 
zeug (Telefunken TW 30 209). 


Unter jener Trias von Meisterwerken, in der Bar= 
töks Schaffen zwischen 1935 und 1938 gipfelt: der 
Musik für Saiteninstrumente, dem Violinkonzert und 
der Sonate für zwei Klaviere und Schlagzeug, ist letz= 
tere von der Schallplattenindustrie recht vernachläs= 
sigt worden. Zu der einzigen bisher erhältlichen 
Wiedergabe auf einer Schallplatte der Deutschen 
Grammophon=Gesellschaft hat sich erst jetzt eine 
neue Aufnahme der Firma Telefunken gesellt. 

Zweifellos fehlt in der Schallplattenwiedergabe man= 
ches von der eruptiven Wirkung, die das Werk im 
Konzertsaal ausübt. Dieser Einbuße steht aber die 
Möglichkeit einer in höchstem Maße zeichnerisch= 
sachlichen Darstellung des diffizilen Partiturbildes 
gegenüber. Leider vermag die vorliegende Aufnahme 
einen solchen Wunsch nicht restlos zu befriedigen. 
Verschiedentlich läßt sich beobachten, daß die beiden 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


Tadeusz Baird: Vier Essays für Orchester, Studien- 
partitur (Musica Polona, Edition-Hermann Moeck 
Verlag, Celle). 


Der heute dreißigjährige polnische Komponist Tadeusz 
Baird legt in seinen 1958 geschriebenen 4 Essays ein 
Werk vor, das sich sehr individuell auf einer dodeka= 
phonen Technik aufbaut. Die Notation ist um sublime 
Klanglichkeit bemüht. Die Instrumentation der Par= 
titur zeigt verschiedenste Gruppierungen auf: Essay I 
(Adagio) für Streicher und 2 Harfen; Essay II (Alle= 
gretto grazioso) für Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, 
2 Harfen, Streicher und Schlagzeug; Essay III (Allegro) 
für konzertierende Klaviere, Trompete, 2 Hörner, 
3 Posaunen, Schlagzeug; Essay IV (Molto Adagio) für 
Englischhorn, Baßklarinette, 2 Harfen, 2 Klaviere, 
Pauken und Streicher. Ein sehr farbiges Werk von 
rund 18 Minuten. 


h.e. 


Instrumentalgruppen nicht gleichmäßig ausgesteuert 
sind. Dadurch entsteht nicht nur eine vom Komponi- 
sten unbeabsichtigte wechselnde Überbetonung einer 
der beiden Gruppen, sondern auch eine Verzeichnung 
der Dynamik, ja des musikalischen Ablaufs über- 
haupt. Als störend wird ferner der zu große Raum= 
klang empfunden, in dem viel von der für das Werk 
unerläßlichen plastischen Schärfe verlorengeht. 


Der musikalische Eindruck vermag die aufnahme- 
technischen Mängel nicht aufzuwiegen. Man hätte 
sich in den Klavierpartien (Genevieve Joy und 
Jacqueline Bonneau) allgemein eine deutlichere Her= 
ausarbeitung der rhythmischen und melodischen Kon= 
turen gewünscht. Im ersten Satz ist zudem die Wahl 
der Tempi nicht immer überzeugend: während bei= 
spielsweise der Anfang des Allegros und Teile der 
Durchführung zu schnell gespielt sind, um ein musi- 
kalisch klares Bild zu geben, entbehrt die Coda 
gerade hinsichtlich des Tempos der notwendigen 
Spannung. Die Bewältigung der spieltechnischen Pro= 
bleme ist korrekt, ohne sich zu wirklicher Brillanz 
zu steigern; einige kleine „Schönheitsfehler‘ hätten 
vielleicht vermieden werden können. =erle= 


Diesem Heft liegt ein Prospekt der Firma Max Braun, Frankfurt 
am Main, bei. Außerdem ist einem Teil der Auflage ein Prospekt 
des Verlages Quelle & Meyer, Heidelberg, beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik, Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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Meilensteine N 


Die technische Sensation der Berliner Funkausstellung: BASF liefert die ersten 50 000 Meter Die Aufnahme urheberrechtlich ge- 
Er u schützter Werke der Musik und Litera- 

Tonband für die ersten Tonbandgeräte der AEG. turlet oupmit Einwilligung dar Urheber 
Die ersten Heimtongeräte. MAGNETOPHONBAND BASF ist das Band der unbegrenzten DEWTGSLEDIHTESTEBBSOVOrBEFuNgen 
u - s : Ba A = .. und der sonstigen Berechtigten, z.B 
Möglichkeiten. Es nimmt auf, bewahrt und gibt originalgetreu wieder : Sprache, Musik, Geräusche. GEMA, Bühnenverlage, Verleger. 


Hersteller von Schallplatten usw.,ge- 


i Ein neues Hobby für Foto- und Filmfreunde: Dias und Schmalfilme sind nicht mehr stumm, sie est 


werden vertont mit MAGNETOPHONBAND BASF. 

MAGNETOPHONBAND BASF ist aus unserem Alltag nicht mehr wegzudenken. 
MAGNETOPHONBAND BASF nimmt Fernsehaufzeichnungen auf, steuert Arbeitsprogramme 
fürMaschinen, dient derFlugsicherung im Luftverkehr,übernimmt Aufgaben für Elektronengehirne. 


| Magnetophonband har 


Band der unbegrenzten Möglichkeiten 
j 


x 


BADISCHE ANILIN-&SODA-FABRIKAG - LUDWIGSHAFEN AM RHEIN 


te aa 


HARALD 
GENZMER 


Konzert=Suite (Tanzstücke für Orchester) 
(18 Min.) 


Sinfonische Musik für Orchester (25 Min.) 


Konzert für Klavier und Orchester (20 Min) 


Konzert für Trautonium und Orchester 
(20 Min.) 


Aufführungsmateriale leihweise erhältlich 


Vier Lieder (Lilie der Auen / Sehnsucht nach 
der Heimat / Vöglein Schwermut / Froh= 
sinn) .. DM 2,50 


Sonate für Bratsche und Klavier DM 6— 


Sonate für Flöte und Klavier 


DM 6,— 


R:1I,E:S: & ER SL EUR 


Berlin=Grunewald 


neue werke - 


claude ballif 


. 16 streichtrio nr. 1 

.. 17 violinsonate 

.ı8 erste sonate für klavier 

. 19 zweite sonate für klavier 

.20 „voyage de mon oreille” (concert pour orchestre & 4) 
.21 „fantasio” (concert pour orchestre & 4) 

„22 streichquartett nr. 2 

.24 flötenquintett 

.27 „mouvements pour 2” für flöte und klavier 
. 28 streichtrio nr. 2 

.34 fagott-quintett 


boris blacher 
op. 56 „die gesänge des seeräubers o’rourke.. .” 
für soli, sprechchor und kleines orchester 
text gregor von rezzori 
op. 57 „apıtslude”, vier lieder nach gottfried benn 
op. 58 „requiem” für sopran, bariton, chor u, orchester 
op. 59 „musica giocosa” für orchester 
op. 60 „rosamunde floris”, oper nach georg kaiser 


gottfried von einem 
op. 25 „das stundenlied” nach bert brecht für gem. chor 
und orchester 


karl heinz füßl 


szenen für streichorchester 


heinz friedrich hartig 

op. 28 „perche”, lamento für gem. chor und gitarre 

op. 30 klavierkonzert [oder ı2 instrumente 

op. 31 „schwarze sonne” (orest), ballett 

op. 32 „messe nach einem feuersturm” (dylan thomas) 
für bariton, gemischten chor und orchester 


rudolf kelterborn 


mouvements für orchester 


Neuerscheinungen zeitgenössischer Musik in 


edition modern 


Kammermusik 

Thomas Christian David Flötenquartett für Flöte, 
Violine, Viola, Violoncello 

Ivan Eröd 4 Stücke für Streichquartett 

Rudolf Kelterborn 5 Essays 

für Violine und Klavier 

Trio für Horn, Violine und 

Klavier 


Gesang mit Klavier 

Friedrich Cerha 7 Rubaijat 5 

des Omar Khajjam (* 1123) 

5 Lieder im Herbst 

nach Gedichten von 

Alexis Obolenski u. Helmut 
de Haas, op. 2 


Istväan Zelenka 


Peter Ronnefeld 


Gesang mit Instrumenten 


Istvan Zelenka Requiem pro viventibus für 
Sopran/Tenor, Violine, Viola, 


Violoncello 
Chöreacappella 
Friedrich Cerha 8 Rubaijat 
des Omar Khajjam (* 1123) 
für gem. Chor 


Erich Marckhl „Brief in der Erde zu hinter= 
lassen” nach Worten von 
Georg Trakl, für gemischten 
Chor 

Der Herbst des Einsamen, 
nach Worten v. Georg Trakl, 
für Frauenchor, 


"Albert Moeschinger 


edition modern 


MUSIKVERLAGE HANS WEWERKA 
München - Wien « Zürich 


neuer musik 


giselher klebe 

op. 25 „die räuber”, oper nach schiller 

op. 26 vier inventionen für klavier 

op. 27 „die tödlichen wünsche”, oper nach balzac 

op. 29 konzert für violoncello und orchester 

op. 31 „menagerie“ (lulu), ballett nach wedekind 

op. 32 „die ermordung cäsars”, 
einaktige oper nach shakespeare 

op. 33 „omaggio“ für orchester 

op. 34 kantate für bariton, gemischten Chor u. Orchester 
nach gedichten von hans magnus enzensberger 


edward jay miller 
duo concertante für violine und klavier 
music for orchestra 


aribert reimann 


elegie für orchester 
„stoffreste”, ballett von günter graß 
„lieder auf der flucht“, kantate von ingeborg bachmann 


mordechai sheinkman 
fünf lieder nach johanna Zollikofer 


edward staempfli 
fünf stücke für flöte und klavier 
konzert für flöte und orchester 


peter westergaard 
fünf sätze für kleines orchester 


yannis xenakis 
achorripsis für kleines orchester 


isang yun 
musik für sieben instrumente 
3. streichquartett 


bote & bock, berlin - wiesbaden 
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BEN: 


F: Das Verlagshaus der klassischen Edition 


t 


präsentiert 


Zeitgenössische Tonkunst 


PAUL ARMA 
JURG BAUR 

ARTHUR BERGER 

ARTHUR BUTTERWORTH 

JOHN CAGE 

CHOU WEN-CHUNG 

HENRY COWELL 

GOTTFRIED VON EINEM 

HALIM EL-DABH 

HEIMO ERBSE 

HARALD GENZMER 

TIBOR HARSANYI 

KURT HESSENBERG 

KARL HOLLER 

ALAN HOVHANNES 

| Ä JACQUES IBERT 
' ULYSSES KAY 
| MILKO KELEMEN 
SERGE LANCEN 

KONRAD LECHNER 

HELMUT RIETHMÜLLER 

\ NED ROREM 
| ARNOLD SCHONBERG 
MORDECHAI SHEINKMAN 

SEYMOUR SHIFRIN 

REGINALD SMITH-BRINDLE 

SOULIMA STRAWINSKY 

CARLOS SURINACH 

} ALEXANDER TSCHEREPNIN 
N FARTEIN VALEN 
) Ausführliche Verzeichnisse durch den Verlag HEITOR VILLA-LOBOS U.A. 


‚PETERS - LITOLFF 


CT 


Be | | FRANKFURT - LONDON - NEW YORK 
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Da he? - ED 


URAUFFÜHRUNGEN 1960/61 


ORCHESTERWERKE 


Conrad BECK 
Sonatina für Orchester 


Karl-Birger BLOMDAHL 
Fioriture für Orchester 


Peter Maxwell DAVIES 
Ricercar and Doubles 


Wolfgang FORTNER 


Aulodie. Musik für Oboe und Orchester 


Harald GENZMER 
2. Sinfonie für Streichorchester 


Hans Werner HENZE 


Antifone per il Festival di Salisburgo 


für Orchester 


Paul HINDEMITH 


Marsch über den alten Schweizerton 
für Orchester 


Milko KELEMEN 
Skolion für Orchester 


Hermann REUTTER 
Sinfonie für Streichorchester 


Heinrih SUTERMEISTER 


Divertimento Nr. 2 
für Orchester (1959/60) 


Bernd Alois ZIMMERMANN 


Dialoge. Konzert für zwei Klaviere 
und großes Orchester (1960) 


SCHOTT 


Uraufführung: 500=Jahr=Feier 
der Universität Basel 


Uraufführung: 34. Weltmusikfest 
IGNM Köln 1960 


Europäische Erstaufführung: 
34. Weltmusikfest IGNM Köln 
1960 


Uraufführung: 34. Weltmusikfest 
IGNM Köln 1960 


Uraufführung: Tage zeit= 
genössischer Musik 22. April 1960 
Stuttgart 


Uraufführung: Salzburger Fest= 
spiele 1961 


Uraufführung: 500=Jahr=Feier 
der Universität Basel 


Uraufführung: 34. Weltmusikfest 
IGNM Köln 1960 


Uraufführung: Internationale 
Musiktage Konstanz 19. Juni 1960 


Uraufführung: 21. November 1960 
Lausanne 


Uraufführung: 5. Dezember 1960 
Westdeutscher Rundfunk Köln 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 
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George Antheil - Enfant terrible der Musik 


Aus dem Amerikanischen von J. und Th. Knust - 404 Seiten mit 7 Abb. : Leinen DM 17,80 


Wie in einem Brennspiegel hat der amerikanische Komponist George Antheil 
einen Abschnitt der neueren Musikgeschichte zusammengefaßt. Sein Memoiren= 
buch, das auch die Schilderung der ersten Donaueschinger Musiktage enthält, ist 
das spannend erzählte und glänzend geschriebene Zeugnis eines Musikerlebens, 
das ihn mit den berühmten Männern und Frauen seiner Zeit zusammenführte. 


Werner Egk - Musik — Wort — Bild 


316 Seiten mit 26 zum Teil farbigen Abbildungen - Leinen DM 24,80 


Der Komponist Werner Egk ist eine Doppelbegabung. Von seiner literarischen 
Fähigkeit zeugen sowohl seine eigenen dichterischen Texte in diesem Buch als 
auch seine kritischen Beiträge zu den Problemen von Oper und Ballett und zu 
Fragen der Bildenden Kunst. 


Ernst Krenek - Zur Sprache gebracht 


Essays über Musik " Herausgegeben von F. Saathen : 398 Seiten mit 3 Abb. : Leinen DM 24,80 


Ernst Krenek - Gedanken unterwegs 


Dokumente einer Reise + Herausgegeben von Friedrich Saathen : 296 Seiten - Leinen DM 19,80 


Ernst Krenek ist nicht nur ein bedeutender Musiker, sondern auch ein brillanter 


Schriftsteller. 
Frankfurter Allgemeine Zeitung 


John Russell - Erich Kleiber 


Aus dem Englischen von Andreas Razumovsky - 293 Seiten mit 9 Abbildungen - Leinen DM 16,80 


Ein bedeutender Beitrag zu einem der bewegtesten Kapitel deutscher, ja euro= 


päischer Musik- und Kulturgeschichte, 
Heinz Joachim in der Welt, Hamburg 


Raoul Gunsbourg - Zwischen Petersburg und Monte Carlo 


Aus dem Französischen von Walter Lenz - 233 Seiten : Leinen DM 12,80 


Gunsbourg ist ein Plauderer, der noch etwas von dem Charme ahnen läßt, an dem 


die Welt von heute so arm geworden ist. " 
Neues Österreich, Wien 


Ferner erschienen 


Gerard Hoffnung - Musik von A bis Z - Das Symphonie-Orchester - Der Maestro 
Das Hoffnung Music-Festival 


Bernhard Grun - Durchs Notenschlüsselloch betrachtet 
Jeder Band gebunden DM 4,80 : Erschienen in der Reihe »Bücher des Humors« 


Georges Duhamel - Trost der Musik : Erlöserin Musik 
Streich leise Saiten, Musikant - Dichter der Welt über Musik 


Jean Cocteau - Hahn und Harlekin — Aufzeichnungen über Musik 
Jeder Band gebunden DM 3,80 - Erschienen in der Reihe »Langen-Müllers Kleine Geschenkbücher« 


fangen Wuller 
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Da EN BIN ET Au. 00 am 2 ee ke a 


JUGEND 
UND MUSIK 


Vier lebendige Musikerbiographien von 
Opal Wheeler und Sybil Deucher, die 


ihre jugendlichen Leser zum Verständnis 


der großen Komponisten der Welt 


führen. Wissen und Können, der Jugend 


spielend beigebracht, das ist der tiefere 


Sinn und die wertvolle Auswirkung 


dieser Bücher! 


® Johann Sebastian Bach 
® Joseph Haydn 
® Mozart, das Wunderkind 


® Franz Schubert und seine Freunde 


Jeder Band kostet — in Leinen gebun- 


den und mit mehrfarbigem Schutzum- 


schlag versehen — 7,80 DM. Er enthält 


auf ca. 128 Textseiten viele Illustrationen 


und leicht spielbare Notenbeispiele aus 


den bekanntesten Werken der Meister. 


VERLAG ANDREAS ZETTNER - WÜRZBURG-WIEN 


Priere de vous referer toujours A notre revue, 
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Die Sammlung LIEDER DER WELT bringt 
in sorgfältig gestalteten Einzelbänden 
Volkslieder aus verschiedenen Ländern 
in Texten und Originalgesangsauf- 
nahmen. Jeder Band enthält 32 Seiten 
Text und eine Schallplatte mit 6 bis 8 
Liedern, z.T. mit Instrumentalbegleitung. 
Es ist erstaunlich, wie poetisch, humor- 
voll und interessant diese Lieder sein 
können, so daß es ein wirkliches Ver- 
gnügen ist, sie zu lesen. Aufgenommen 
wurden vor allem Lieder, die heute 
noch gesungen werden: Liebeslieder, 
Scherzlieder, Arbeitslieder, Tanzlieder 


Jeder Band mit Schallplatte und religiöse Gesänge. Durch die schöne ; 
P Ausstattung der einzelnen Bände eignen 
32 Seiten Text DM 7,50 sich die LIEDER DER WELT auch vorzüg- 


lich zum Geschenk. 


Die ersten Bände: AFRIKA - TÜRKEI - LAPPLAND 


Christian Wegner Verlag Hamburg 


Neue Musik 
1960 


Pa bei Breitkopf 


Concertino für Flöte, Oboe, Klarinette, Streichorchester und Pauken (15 Min.) 
Part. DM 15,—; Flöte, Oboe, Klarinette [B] je DM 2,50; 5 Streicher je DM 2,—; Pauken DM 1,80 


Johann Nepomuk David 
SP: 52 Magische euaaıme, Symphonische Phantasie in 3 Sätzen (35 Min.). 
- Alt-Sax. 1 — 2° #0 Pk.,, Schl. #=/Hfe.\— Str: 


op. Si Melancholia. Musik für Bratsche und Kammerorchester (16 Min.). 
Bratshe solo — (2? -2:2.-2- 1) Str. 


op. 54 Sinfonia per archi (17 Min.). 
Gruppe 1 und 2: je 2 Viol., Vla., Vel.; Gruppe 3: VlIc. und Kb. 


SP. 55  Spiagelkabinent, Walzer für Orchester (15 Min.). 
241990 PR Sal. IS) — Hier Str: 
Helmut Eder 


Musik für zwei Trompeten und Streichorchester (15 Min.). 
Part. DM 15,—; 2 Tromp. je DM 2,—; 5 Streicher je DM 2,40 


Reinhold Finkbeiner 


Sinfonia Piccola für Streichorchester (15 Min.). Käufliches Material in Vorbereitung 


Fritz Christian Gerhard 
Rhapsodisches Konzert für Klavier und Streichorchester (12 Min.). 
Part. DM 9,—; Klavier DM 4,50; 5 Streicher je DM 1,50 


Friedrich Voss 


1 Resonances. ZWölt Poeme für Kammerorchester (17 Min.). 
Ttauchikl. Fe 11-1 2:1: 1. 0he, — Str. 


Epitaph für ir cheitet 1960 (8 Min.) 


X 


Ze RE a 


N 


U SE TEEN 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 


> 
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NEUE 
MUSIK 


Kammermusik 
Orchesterwerke — Chormusik 


der Komponisten 


Gesamtverzeichnis 


sowie Orchester- und Bühnenkatalog 


kestenles 


Bialas, Günter 
Bornefeld, Helmut 
Brunner, Adolf 
Büchtger, Fritz 
Burkhard, Willy 
Distler, Hugo 
Driessier, Johannes 
Geiser, Walther 
Genzmer, Harald 
Hessenberg, Kurt 
Huber, Klaus 
Karkoschka, Erhard 
Kelterborn, Rudolf 
Killmayer, Wilhelm 
Koch, Joh. H. E. 
Krenek, Ernst 
Martinu, Bohuslav 
Marx, Karl 
Micheelsen, Hans Friedrich 
Pepping, Ernst 
Reda, Siegfried 


BÄRENREITER KASSEL. BASEL. LONDON - NEW YORK schwarz-Schilling, Reinhard 
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Zillig, Winfried 
u.ca. 


AHN & SIMROCK 


Italien: 


Deutschland: 


Frankreich: 


Schweiz: 


der Verlag für zeitgenössische Musik 


LUEIANO CHAILLY 


HANS-ULRICH ENGELMANN 
WERNER HEIDER 


DARIUS MILHAUD 
MARCEL MIHALOVICI 
RENE KOERING 


ARMIN SCHIBLER 
JACQUES WILDBERGER 


AHN & SIMROCK, MUSIKVERLAG 


Berlin W 15 
Meinekestraße 10 


Wiesbaden 
Schützenhofstraße 4 


FRAÄNKISCHES LANDESORCHESTER e. V. NÜRNBERG 


Bucher Str. 137 - Tel. 30956 


6 STUDIOKONZERTE 


zur Förderung des künstlerischen Nachwuchses 
(im Lessingtheater) 


Freitag, 23. 9. 60, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss - Solisten: 
Karin Roeder, Pegnitz (Alt); Heinrich Berg, Hamburg 
(Klavier) : F. Mendelssohn-Bartholdy: Sinfonie A-Dur; 
Leitung: Dr. Ernst Huber, Würzburg : M. Reger: „An die 
Hoffnung‘ : Arthur Bliss: Klavierkonzert. 


Donnerstag, 10. 11. 60, 20 Uhr — Dirigent: Erich Kloss » 
Solisten: Helga Ulsamer, Köln (Violoncello); Alla von Buch, 
München (Klavier); Walter Schwarz, Fürth (Bariton) 
H. Riethmüller: Sinfonietta serena op. 45; Leitung: der Kom- 
ponist (Erstaufführung) - E. d’Albert: Konzert für Violon- 
cello und Orchester : W. A. Mozart: „Ach öffnet Eure Au- 
gen‘‘ (Figaro) - H. Marschner: „An jenem Tag‘‘ (Hans Hei- 
ling) - S. Prokofieff: Konzert für Klavier und Orchester Nr. 1 
Des-Dur. 


Freitag, 2. 12. 60, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss- Solisten: 
Wang-Gi-in, Shanghai (Klavier); Robert Wippenbeck, Fürth 
(Bariton) - F. J. Schmidt: Partita für Kammerorchester (1960); 
Leitung: der Komponist (Uraufführung) - K. Marx: Vier 
Orchesterlieder - F. Schubert: Sinfonie Nr. 5 B-Dur; Leitung: 
Jürgen Brock - Franz Liszt: Konzert für Klavier und Or- 
chester Nr. 2 A-Dur. 


Donnerstag, 5. 1. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss - So- 
listen: Elisabeth Gmöhling, Nürnberg (Klavier); Werner 
Jahns (Violine), Konzertmeister des Fränkischen Landesor- 
chesters; Dr. Peter Kertz, Nürnberg (Baß) - K. Overhoff: 
Konzert für Violine und Orchester; Leitung: der Komponist 
(Erstaufführung) * F. Schubert: Cavatine aus „Alfonso und 
Estrella‘‘ - J. F. Halevy: Cavatine aus ‚Die Jüdin‘“ - F. Chopin: 
Konzert für Klavier und Orchester Nr. 1 e-Moll. 


Donnerstag, 2. 3. 61, 20 Uhr - Dirigent: F. F. Klener, Re- 
gensburg a. G. : Solisten: Gudrun Diel, Lohr/M. (Harfe); 
Ludger Maxsein, Würzburg (Klavier) : E. Otto: Musik für 
Orchester; Leitung: der Komponist (Uraufführung) - G.F. 
Händel: Konzert für Harfe und Orchester - W. A. Mozart: 
Konzert für Klavier und Orchester d-Moll, K. V. 467 » 
B. Britten: Frühlingssinfonie op. 44. 


Donnerstag, 13. 4. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss; Der 
Rosen-Chor, Fürth; Leitung: Joachim Böhm - Solisten: 
Monika‘ Ried, Dinkelsbühl . (Violine); Klaus Schiegnitz, 
München (Klavier) - H. Weiss: Suite für Streichorchester - 
W. A. Mozart: Konzert für Violine und Orchester D-Dur 
(Adelaide-Konzert); A-cappella-Chöre * M. Ravel: Konzert 
für Klavier und Orchester G-Dur. 


VOLKSKONZERTE 


im Opernhaus am Ring 


Sonntag, 30. 10. 60, 11 Uhr: Dirigent: Erich Kloss - Solisten: 
Siegfried Rapp, Weimar (Klavier); Oliver Colbentson, USA 
(Violine) - H. Purcell: Bühnenmusik zu ‚„Abdelazer‘‘ - B. Brit- 
ten: Konzert für Violine und Orchester Nr. 1, Diversions 
op. 21 (1940), Klavierkonzert für die linke Hand : P. A. 
Grainger: Irische Weisen (Beitrag zu den Britischen Wochen). 


Sonntag, 20. 11. 60, 11 Uhr - Dirigent: Heinz Freudenthal, 
Jerusalem - Solist: Otto Freudenthal, London (Klavier) : Joh. 
Brahms: Tragische Ouvertüre - L. v. Beethoven: Klavier- 
konzert Nr. 3 c-Moll Cesar Franck: Sinfonie d-Moll. 


Sonntag, 11. 12. 60, 11 Uhr - Dirigent: Erich Kloss - Solist: 
Rudolf Koeckert, München (Violine); Der Windsbacher 
Knabenchor, Leitung: Hans Thamm - P. Büttner: Präludium, 
Fuge und Epilog (Eine Vision) - A-cappella-Chöre zur Weih- 
nachtszeit © G. B. Viotti: Konzert für Violine und Orchester 
Nr. 22 a-Moll - E. Humperdinck: Vorspiel zu „Hänsel und 
Gretel‘ - P. Tschaikowsky: „Dornröschen-Suite‘“. 


Sonntag, 12. 2. 61,11 Uhr - ‚„Carneval’, Thema mit freien 
Variationen » Dirigent: Erich Kloss - Solisten: Ingeborg Hall- 


stein, Gärtnerplatztheater München (Koloratursopran); Hans 
Deinzer, Nürnberg (Saxophon) - A. Dvorak: Carnevals- 
Ouvertüre - Cl. Debussy: Rhapsodie für Saxophon und Or- 
chester - Ch. Gounod: Mirella-Walzer für Koloratursopran 
Franz Liszt: Pesther Carneval (Ungarische Rhapsodie Nr. 9) 
J. Müller: Koloraturvariationen » E. Künnecke: Blumen- 
wunder-Suite - Franz Grothe: Lied der Nachtigall für Kolo- 
ratursopran : Joseph Strauß: „Dynamiden‘-Walzer. 


Sonntag, 19. 3. 61, 11 Uhr — Dirigent: Julius Karr-Bertoli, 
München - Solist: Erich Appel, Nürnberg (Klavier) : L. Boc- 
cherini: Sinfonie c-Moll - R. Schumann: Konzert für Klavier 
und Orchester a-Moll- A. Dvorak: Sinfonie Nr. 7 d-Moll. 


Sonntag, 23. 4. 61, 11 Uhr - Dirigent: Erich Kloss - Solistin: 
Sumiko Inouchi, Tokio (Klavier) : E. Grieg: Sinfonischer 
Tanz Nr. 4 a-Moll - C. Franck: Sinfonische Variationen für 
Klavier und Orchester - F. Chopin: Krakowiak op. 14 für 
Klavier und Orchester - P. Tschaikowsky: Sinfonie Nr. 2 
c-Moll (‚Die Russische‘‘). 


3SONDERKONZERTE 


in der Messehalle 


Samstag, 8. 10. 60, 20 Uhr - Dirigent: GMD Prof. W. van 
Hoosgstraten - Solistin: Prof. Elly Ney, (Klavier) - Ludwig van 
Beethoven: Sinfonie Nr. 1 C-Dur; Konzert für Klavier und 
Orchester Nr. 5 Es-Dur - Johannes Brahms: Sinfonie Nr. 4 
e-Moll. 

Dienstag, 17. 1. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss 
Schöne Stimmen — Ruth Nixa, Sopran, Salzburger Oper; 
Josef Traxel, Tenor, Württ. Staatsoper Stuttgart; Kurt Böh- 


me, Baß, Bayer. Staatsoper München, singen aus Opern 
von Mozart, Adam, Verdi, Rossini, Puccini. 


Samstag, 25. 3. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss : Solist: 
Claudio Arrau, New York (Klavier) - Franz Liszt: „Tasso‘* 
Symphonische Dichtung - Richard Strauß: Burleske für 
Klavier und Orchester - Johannes Brahms: Klavierkonzert 
Nr. 2 B-Dur. 


BURGSERENADEN UND ABENDMUSIKEN 
im Schwedenhof der Kaiserburg und im Heilig-Geist-Hof 


Samstag, 27. 5. 61, 20 Uhr - J. Haydn: „Die vier Jahres- 
zeiten‘‘ (1. und 2. Teil), Singgemeinschaft Nürnberg; Leitung: 
Waldemar Klink. 

Samstag, 3. 6. 61, 20 Uhr — Dirigent: Erich Kloss - Solist: 
Ernst Redwig, Nürnberg (Posaune) : Werke von Friedemann 
Bach, L. Gebhard, P. Tschaikowsky, D. Milhaud, W. A. 
Mozart. 

Samstag, 10. 6. 61, 20 Uhr - Dirigent: Dr. Robert Seiler 
a. G. : Solisten: Emil Seiler, Berlin (Viola); Hans Deinzer, 
Nürnberg (Klarinette) - Werke von Leos Janacek, Max Bruch 
und J. Brahms. 

Samstag, 8. 7. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Riede - Solisten: 
Gerhard Wiesner, Nürnberg (Flöte); Eduard Pichl, Nürn- 
berg (Oboe) : Werke von L. Thuille, E. Grieg, Erich Riede, 
Karl Thieme und Max Trapp. 


Samstag, 15. 7. 61, 20 Uhr - Dirigent: Dr. W. Schönherr 
a. G. : Solist: Werner Jahns, Nürnberg (Violine) - Werke von 
'W. A. Mozart, Franz Schubert, N. A. Rimskij-Korssakow. 


Samstag, 22. 7. 61, 20 Uhr — Dirigent: Erich Kloss - Solist: 
Walther. Albers, Nürnberg (Horn) : Werke von Chr. W. 
Gluck, Ph. E. Bach, W. A. Mozart, R. Trunk, L. van Beet- 
hoven und Franz Schubert. 


Samstag, 29. 7. 61, 20 Uhr - Dirigent: Dr. Max Loy a. G. 
Werke von H. Purcell, A. Salieri, J. Fiala, Mozart und Ge- 
miniani. 

Samstag, 2. 9. 61, 20 Uhr - Dirigent: Erich Kloss - Solisten: 
Oliver Colbentson, Violine; E. Pichl und R. Swora, Oboe; 
H. Deinzer und E. Giebfried, Klarinette. 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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anton webern 
der weg zur neuen musik 
herausgegeben von willi reich 


16 vorträge aus den jahren 1932 und 
1933 in einem band 


73 seiten, brosch. DM 6,- 


anton webern 


briefe an hildegard jone 
und josef humplik 


herausgegeben von josef polnauer 


ausgewählte briefe 
aus den jahren 1926-1945 


106 seiten, brosch. DM 7,50 


universal edition 


Modern! 
Berühmt! 
Interessant! 


Igor Strawinsky 


„Le Roi des Etoiles“ (Sternenantlitz) 
Kantate für Männerchor u. Orchester (ca. 6°) 


Serge Prokofiew 


op. 10, I. Klavierkonzert, Des-Dur 
für Klavier und Orchester (ca. 15‘) 


Serge Koussewitzky 


op. 3, Konzert für Kontrabaß 
und Orchester (ca. 15‘) 


Wolfgang Meyer-Tormin 


Klavierkonzert Nr. 2 : 
für Klavier und Orchester (ca. 25’) 


Wolfgang Meyer-Tormin 
„Stück für Orchester“ (ca. 15) 


Richard Strauss / Adalbert Baranski \ 


op. 38, „Enoch Arden” 
symphonische Dichtung f. Orchester (ca. 24°) 


Musikverlag Rob. Forberg, Bad Godesberg/Rh. 
gegründet 1862 in Leipzig 


CHRISTOPHORUS-SCHALLPLATTEN 


Es spielt das Bläserguintett des Südwestfunkorchesters 
Kraft Thorwald Dilloo, Flöte - Horst Schneider, Oboe - Sepp Fackler, Klarinette 


Karl Arnold, Horn 


BLÄSERKAMMERMUSIK 


Joseph Haydn, Divertimento mit dem Choral 
San Antoni für Bläser-Quintett - Igor Stra= 
winsky, Trois pieces pour clarinette - Paul 
Hindemith, Kleine Kammermusik für fünf 
Bläser, opus 24, Nr. 2 : Eugene Bozza, 
Scherzo pour quintette ä vent, opus 48 


CLP 75.400, 25 cm, 33 UpM, 16,— DM 


SCLP (Stereo) 75 401, 25 cm, 33 UpM, 
18,— DM 


- Helmut Müller, Fagott 


FRANZ DANZI 

Quintett für Bläser esmoll, opus 67, Nr. 2 
CV 75002, 17 cm, 45 UpM, 7,50 DM 
WOLFGANG AMADEUS MOZART 


Divertimento für zwei Klarinetten u. Fagott 
B-Dur (KV 229a Anhang) 
CV 75001, 17 cm, 45 UpM, 7,50 DM 


GIOACCHINO ROSSINI 


Quartett für Flöte, Klarinette, Horn und 
Fagott G-Dur 2 
CV 75000, 17 cm, 45 UpM, 7,50 DM 


Erhältlich über alle Schallplattenhandlungen 


Christophorus-Verlag Freiburg/Breisgau 


Please mention our review in writing to advertisers. 


322 


a komervatonien | 
der Stadt Düsseldorf 


_ Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


, ORCHESTERSCHULE 


Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 

mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 
und Volksmusikschulen. 

Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 

ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 


“Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Semesterbeginn: 1. Oktober und ı. April 
Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 


Sekretariat des Robert-Schumann=Konservatoriums 
. Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 


Beim 
WESTDEUTSCHEN 
RUNDFUNK KÖLN 


ist ab 1. September 1961 
- die Stelle des 


CHORDIREKTORS 


neu zu besetzen. 


. Bewerbungen bitten wir 
“ mit den üblichen Unterlagen 
> - an die Leitung der 


Hauptabteilung Musik 


Ss des Westdeutschen Rundfunks, 
Kr Köln, Wallrafplatz 5, 


zu richten. 


ZEITGENÖSSISCHE 
KAMMERMUSIK 


BARTÖK, B. 
Kontraste DM 
für Violine, Klarinette und Klavier 15,80 
Taschenpartitur Nr. 723 5,60 
Streichquartett Nr. 6 
Stimmen, kplt. 30,— 
Taschenpartitur Nr. 25 6,50 


BENJAMIN, A. 
Streichquartett Nr..2 


Stimmen, kplt. 2 22,50 


Taschenpartitur Nr. 708 6,50 


BRITTEN, B. 


Fantasie=Quartett, op. 2 
für Oboe, Violine, Viola und Cello 
Stimmen, kplt. 7,20 
Taschenpartitur Nr. 10 4,20 


Streichquartett Nr. 1, op. 25 


Stimmen, kplt.. 30,— 
Taschenpartitur Nr. 31 4,90 
Streichquartett Nr. 2, op. 36 
Stimmen, kplt. 30,— 
Taschenpartitur Nr. 89 4,90 
CHAVEZ, C. 
Soli 
für Oboe, Klarinette, Trompete und Fagott 
Stimmen, kplt. 6,50 
, Taschenpartitur Nr. 711 4,50 
LEES, B. 
Streichquartett Nr. 2 
Stimmen, kplt. 15,80 
Taschenpartitur Nr. 700 6,50 


STRAWINSKY, I. 
Doppel-Kanon (In Memoriam Raoul Dufy) 


für 2 Violinen, Viola und Cello 
Partitur - 4,50 
Epitaphium für das Grabmal des Prinzen 
Max Egon zu Fürstenberg 
für Flöte, Klarinette und Harfe 
Partitur 4,50 
Oktett für Blasinstrumente 
(Neufassung 1952) 


für Flöte, Klarinette, 2 Trompeten und 

2 Posaunen 

Stimmen leihweise 

Taschenpartitur Nr. 630 4,90 
Septett 


für Klarinette, Fagott, Horn, Violine, Viola, 
Cello und Klavier (oder Cembalo) 


Stimmen leihweise 


Partitur 15,— 
Taschenpartitur Nr. 682 3,40 

Drei Stücke für Streichquartett 
Stimmen, kplt. 6,— 
‚ Taschenpartitur Nr. 634 3,— 


BOOSEY & HAWKES G.m.b.H. 
BONN/RH. 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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Neu erschienen: 


die Reihe 7 


„FORM — RAUM” 
88 Seiten DM 7,50 


Neu aufgelegt: 


die Reihe I 
„ELEKTRONISCHE MUSIK“ 
63 Seiten DM 5,— 


UNIVERSAL EDITION 


FRIEDRICH VOSS 


Serenade 
für Flöte, Violine und Harfe (1959) DM 15,- 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Französische Geige MANGOTEL 
zu verkaufen. 
Zuschriften unter M 892 an den Verlag erbeten. 


Werner Thärichen 


Op. 28 Sonate für Klavier 
Op. 29 Konzert für Flöte und Orchester 


(26 Min.) leihweise 
Op. 34 Konzert für Pauken und Orchester 

(20 Min.) - Taschenpartitur 8— 
Op. 36 Konzert für Violine und Orchester 

(26 Min.) Klavierauszugs 12,— 


Op. 38 Konzert für eine Singstimme und 
Orchester (24 Min.) Klavierauszug 15, — 


„Anaximanders Ende“, Kammeroper in 
einem Akt von Wolfdietrich Schnurre 
Klavierauszug 15,— 


BOTE & BOCK - BERLIN : WIESBADEN 


In Kürze erscheint 

john cage »music of changes« 
für Klavier - 4 Hefte - EP 6256/9 
C. F. PETERS - FRANKFURT 


! 


Heckel-FAGOTT zu kaufen gesucht. ; 

Angebot nur von erstklassigem Instrument mit Preis, 
Instr.-Nummer und Baujahr 

unter M 888 an den Verlag erbeten. 


RUDOLF STEPHAN 
Neue Musik 


Versuch einer kritischen Einführung, 
mit ı2 Notenbeispielen 
(Kl. Vandenhoeck-=Reihe, 49) 2,40 DM 


THEODOR W. ADORNO 


Dissonanzen 


Musik in der verwalteten Welt 
(Kl. Vandenhoek-Reihe, 28/29) 3,60 DM 


HANS=HEINRICH EGGEBRECHT 


Heinrich Schütz. Musicus poeticus 


Mit 27 Notenbeispielen 
(Kl. Vandenhoeck-=Reihe, 84) 2,40 DM 


. JOHANN NEPOMUK DAVID. 


Die Jupiter-Symphonie 

Eine Studie über die thematisch-melodischen 
Zusammenhänge 

(Kl. Vandenhoeck=Reihe, 21) 2,490 DM 

Die zweistimmigen Inventionen 

von Johann Sebastian Bach 

(Kl. Vandenhoeck=Reihe, 34) 4,80 DM 


Die dreistimmigen Inventionen 
von Johann Sebastian Bach 
(Kl. Vandenhoec-=Reihe, 75/77) 4,80 DM 


VANDENHOECK 5 RUPRECHT 
GOTTINGEN UND ZÜRICH 


324 


ANTON HEILLER 


Kammersymphonie (auch Sextett=Fassung) 


Psalmenkantate, für 4 Soli, gem. Chor und 
Orchester 


Te Deum für gem. Chor, Orgel und Bläser” 


(oder Orgel allein) 


Tentatio Jesu für Tenor= und Baritonsolo, gem. 
Chor und 2 Klaviere 


Messe in mixolydisch, für gem. Chor und Orgel 
Messe in lydisch, für gem. Chor 

Requiem, für 3st. gem. Chor 

Exsurge, Domine, für Männerchor a cappella 
Hoc Corpus, für gem. Chor a cappella : 
Tragische Geschichte, für gem. Chor a cappella 


Ach wie nichtig, ach wie flüchtig, für 8st. gem. 
Chor a cappella 


Vier geistliche Motetten für gem. Chor a capp. 
(Uraufführung Donaueschingen 1960) 


Toccata für 2 Klaviere 
Sonate für Orgel 


Sextett für Oboe, Klarinette, Fagott, Violine, 
Viola und Cello - 


UNIVERSAL.EDITRON 


Werte” ı un, © 


_ Eineinteressante Neuheit: 


Kanzonetten und Arie 
von H. G. Zambona 


für Gesang und Klaviertrio DM 12,— 


In einem besonderen Zwölf=Tonstil geschrieben, 
wollen diese Stücke eine moderne Liebeslyrik 
vermitteln. 


Musikverlag Wilhelm Zimmermann 
Frankfurt/M 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Eiektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 : Tel. 4 02 06 

® 
ıo TODDEM HOLZWURM 
: In jedem guten Fachgeschäft erhältl, 


Geigenbaumeister RICHARD PAULUS, Freiburg i/Brsg. 
Bertoldstraße 43 


der altbewährtte LACKBALSAM 
zur Pflege und Reinigung 
der Streichinstrumente. 


Hochsculinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens; 
gliedert sich in oe Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks und Mittels 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen« 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


PyraMiD 


SAITEN 


eich- und Zupfinstrumente 


KLAVICHORDE 
SPINETTE 


. vB ati in dee Welt bewundert und bugskae- 


EUPERT 


ER, BAMBERG NURNBERG 
Ns a ach Nürnberg - Marientorgraben I 


NEUE MUSIK 
1960161 


GRAZYNA BACEWICZ 


Variationen für Orchester (12) Part. DM 13,20 


TADEUSZ BAIRD 


Egzorta nach Bibeltexten f. Sprecher, gem. Chor 
und großes Orch. UA Warschauer Herbst 1960 


Espressioni varianti für Violine und Orchester 
(13°). Aufführungen: 29. 9. 1960 WDR Köln 
(DEA) / 2. 12. 1960 München (Musica viva) 


Vier Essays für Orchester (ca. 19’). Aufnahmen: 
Sept.1960 Hess. Rf.; Sveriges Radio / Okt.1960 
Südd. R£.: Part. DM 13,60 


WOJCIECH KILAR 


Ode für Solo=Violine, Blechbläser und Schlag= 
zeug (15’) Part. DM 8,40 


WITOLD LUTOSLAWSKI 


Konzert für Orchester (29). Aufnahmen: Sept. 
1960 Hess. Rf.; Danmarks Radio / Okt. 1960 
Südd. Rf. — Aufführungen: 25./26. 1. 1961 
München (Philh. Konzerte) Stud.=Part. DM 11,— 


Trauermusik für Streichorchester (ca. 13’). Auf= 
führungen: 8. 9. 1960 Hassel/Holland (Rhein. 
Kammerorchester) / 28. 4. 1961 Basel (Basler 
Kammerorchester) Part. DM 7,20 


KRZYSZTOF PENDERECKI 


Anaklasis für Streicher und Schlagzeuggruppen 


(ca. 9°). UA 16. 10. 1960 Donaueschingen 
Part. DM 18,— 


Dimensionen von Zeit und Stille für gem. Chor 
und Kammerorchester. UA Warschauer Herbst 
1960 


KAZIMIERZ SEROCKI 


Episoden für Streicher und 3 Schlagzeuggruppen 


(11°). DEA 12. 12. 1960 Freiburg (Musica viva) 
Part. i.V. 


Musica concertante für 4 Blasinstrumente, 
2 Harfen, Schlagzeug und Streicher (15’) 


WITOLD SZALONEK 
Geständnisse (Aveux) für Sprechstimme, gem. 


Chor und Kammerorchester (ca. 9°). UA Darm= 
stadt, Tage für Neue Musik 1960 Part. i. V. 


Aufführungsmaterial leihweise 


MOECK VERLAG 


CELLE und NEW YORK 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
‘ r nd 


2 DAS GESAM TSC 
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